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SUMMARY OF THE MARCH ISSUE, 1929 


AGRIGENTINA PLASTIC ART. I, BY PIRRO MARCONI, DIRECTOR OF THE NATIONAL MUSEUM 
AT PALERMO, WITH 23 ILLUSTRATIONS. 


With the purpose of casting greater and greater clearness on the originality of the plastic 
art in Sicily and Magna Graecia, dr. Marconi here studies in particular the value of the Agrigen- 
tina plastic art, above all through fictile sculpture. By the side of the first products, which 
reflect the initial mixture of the races that founded the city, are already to be noted excellent 
original works in the bas-reliefs that adorn the edges of ample vases. But an independent ar- 
tistic activity does not appear till in the course of the 6!" century. and not so much in virile 
representations as in reliefs with motives of animals in fight, at times of exceptional vigour. and 
in some figurings derived from moulds for fictile panels. The most definite result of these first 
efforts appears again in the « miniature » relief which reveals its native origin also in comparison 
with the coins, a comparison which may reasonably lead one to suppose that there was a close affi. 
nitv, if not even identity, between engravers of coins and sculptors of moulds for fietile decorations, 


YOUTHFUL AND LATE WORKS BY MARIOTTO ALBERTINELLI. By HEINRICH 
BODMER, DIRECTOR OF THE KUNSTHISTORISCHES INSTITUT OF FLORENCE, WITH 14 ILLUSTRATIONS. 


Dr. Bodmer examines the beginnings of the artistic development of Mariotto Albertinelli. 
which are attested to by the Poldi Pezzoli triptych, and by the one in the Museum of Chartres. 
posterior to the first bv about five years, showing how in this period only Filippino Lippi and 
Perugino were efficaceous in the forming of his style which takes on a character differing from 
that of the Florentine painting of the close of the century. Passing then to the study of the works 
of the artists late maturity, there shows forth evident above all the influence of Fra Bartolomeo. 
as in the painting in the Fitz-William Museum, in the Madonna in the Seminary of Venice or 
in the Annunciation of Munich and Florence; but even when that fruitful collaboration has ceased. 
as in the Santa Caterina at Siena or in the Annunciation in the Ferroni Palace. no abatement 
appears in the work of the artist, whose personality makes him worthy of a place of honour 
in the Florentine art of that time. 


THE COVER WITH THE DEVICE OF LOVE PAINTED BY TITIAN FOR THE POR. 
TRAIT OF SPERONE SPERONI. BY PAOLA FUCHS. WITH 9 ILLUSTRATIONS. 


In a painting now in private ownership at Triest, the writer has identified the « coperta » or 
cover made by Titian for the lost portrait of Sperone Speroni. It bears an allegory of love di- 
sarmed, and is valuable, because, besides offering to our knowledge a new Titian composition, the 
remembrance of which was but in a written tradition, it is an extremely rare example of this 
custom, also at other times attested to, of covering paintings, especially portraits, with allegorical 
figures alluding to the subject of the painting itself. ì 


BRUNO BRAMANTI ’S WOODCUTS,. By ANTONIO MARAINI. WITH 30 ILLUSTRATIONS. 


Bruno Bramanti is the best representative of the tendeney that has brought woodengravers 


back towards the primitiveness of the woodcuts which illustrate the incunabula or the first po- 
pular songs. In him the image is perfectly equal to the technical means, the composition always 
TC a » x LI 3 af r » xp T € aver "i a Ò < 1 i È 7 3 » 
1) lered and perfectly coherent whatever be the space, the tones perfectly arranged, the disposi- 
ton at once natural and precious. Bramanti is among the most worthv in the renewal of the taste 


of to-day in Italian decoration. 


CARTIERE 
DI MASLIANICO 


SOCIETÀ ANONIMA 
CAPITALE INTERAMENTE VERSATO 1, 16.000.000 


CARTE A MANO 
filogranate, per chèques e per titoli industriali, per registri, da lettere, da disegno, 


per carte da gIUOCO e fotografia. 


SPECIALITA 

Carte-valori filogranate per lo Stato: carta filogranata per titoli e chèques; carte 
a mano macchina per registri e da lettere. Pergamin bianchi e colorati. Pergamene 
vegetali bianchi e colorati. Cartoni gros-grain e telati * Leonardo” ; quadrotte filo- 


granate. gelatinate e telate. Cartoncino Bristol per fototipia, bicolore. 


CARTE A MACCHINA 
fini per stampa, mezze fini e fini da scrivere, per disegno, filogranate, gelatinate, 
per registri. assorbenti fini. 


MARCHE DEPOSITATE: Larius Mill Old Larius Mill Labor Omnia Vincit. 


MODERNISSIMO IMPIANTO 


per la fabbricazione di Carte patinate per [Illustrazione e Cromo. 


Le riviste # Dedalo”. # Architettura” e * Bollettino della Pubblica Istruzione 
sono stampate su Carta Solex Illustrazione 


O {00 ]-..C/Éhq61ÎBmILTITTII(‘I‘I‘‘‘àà‘ÀéÀ(1u(||1ld|1|lLièiè|i—i.eee 


SEDE IN SCR 
EDE 1] Deposito in 


MASLIANICO MILANO 


(COMO) Via S. Gregorio. 34 - Tel. 66-126 


Stabilimenti in 
MASLIANICO 
e LUGO VIGENTINO 


SOMMAIRE DU NUMÉRO DE MARS, 1929 


PLASTIOUE AGRIGENTINE. PAR PIRRO MARCONI, DIRECTEUR DU MUSEE NATIONAL DE 
PALERME, AVEC 23 ILLUSTRATIONS. 


Dans le but de rendre toujours plus évidente l'originalité de la plastique dans la Sicile et 
dans la Grande Grèce, M. Marconi étudie ici d’une manière particulière la valeur de la plastique 
agrigentine, considérant surtout les sculptures en terre-cuite. A _còté des premiers produits qui re- 
fiètent le mélange initial des races qui fondèrent Ja ville. on remarque déjà des travaux excel- 
lents et originaux dans les bas-reliefs qui ornent en handes continues le bord des larges vases, 
Mais c'est seulement au cours du VI° siècle que nous apparaît une activité artistique indépen- 
dante, et, plus que dans les représentations d’'hommes, dans des bas-relief représentants des luttes 
d'animaux, quelquefois d’une vigueur exceptionnelle, et dans quelques figurations provenant des ma- 
trices pour tablettes fietiles. Le résultat le plus définitif de ces premiers efforts apparait aussi dans 
le menu relief qui révèle son origine indigène, surtout si on le compare aux monnaies, com- 
paraison qui peut faire raisonnablement supposer une étroite aflinité, sinon une véritable iden- 
tité entre le graveurs de monnaies et les sculpteurs de matrices pour la décoration en terre-cuite. 


CEUVRES DE JEUNESSE ET (EUVRES TARDIVES DE MARIOTTO ALBERTINELLI, 
PAR HEINRICH BODMER, DIRECTEUR DU KUNSTHISTORISCHES INSTITUT DE FLORENCE. AVEC 14 
ILLUSTRATIONS. 


M. Bodmer examine les débuts du développement artistique de Mariotto Albertinelli, débuts 
qui nous sont attestés par le triptyque Poldi Pezzoli et par celui du Musée de Chartres, postérieur 
au premier d’environ cinq ans, montrant comment dans cette période seuls Filippo Lippi et le 
Pérugin ont eu de l’influence sur la formation de son style qui se différencie de la peinture fio- 
rentine de la fin du siècle. Etudiant ensuite les ceuvres de la maturité de l’artiste. il nous montre 
surtout évidente l’influence de Fra Bartolommeo, comme dans le tableau du Musée Fitz-William. 
dans la Madone du Séminaire de Venise ou dans les Annonciations de Miinich et de Florence: 
mais méme lorsque cette fructueuse collaboration a cessé, comme dans la Sainte Catherine de 
Sienne ou dans l'Annonciation du palais Ferroni, aucun relàchement n'apparait dans l’oeuvre de 
l’artiste, qui pour sa personnalité mérite une place d’honneur dans l'art fiorentin de ce temps. 


LA COUVERTURE AVEC L’ENTREPRISE D'AMOUR PEINTE PAR TITIEN POUR 
LE PORTRAIT DE SPERONE SPERONI. PAR PAOLA FUCHS. AVEC 9 ILLUSTRATIONS. 


L’auteur a identifié dans une peinture, aujourd'hui propriété privée à Trieste, la « couver- 
ture » (ou couvert) faite par Titien pour le portrait perdu de Sperone Speroni. Elle porte une 
allégorie de l’Amour désarmé, et elle est remarquable, car. outre à nous faire connaître une 
nouvelle composition du Titien, dont le souvenir était resté dans la tradition écrite. elle est un 
très rare exemple de l’usage, attesté cependant maintes fois, de couvrir les peintures, surtout les 
portraits, de figurations allégoriques en rapport avec le sujet de la peinture. 


BRUNO BRAMANTI GRAVEUR EN BOIS. PAR ANTONIO MARAINI. AVEC 306 ILLUSTRATIONS. 


Bruno Bramanti est le meilleur représentant de la tendance qui a rame 


né la xylographie vers 
la primitivité des bois qui illustrent les 


incunables ou les premières estampes populaires. L'image 
est chez lui parfaitement proportionnée aux movens techniques, ] 


i a composition toujours ordonnée 
et parfaitement cohérente quel que soit l'espace, l 


es tons parfaitemente ajustés, les encadrements 


à la fois naturel et précieux, Bramanti est parmi les plus méritants de ceux qui ont contribué 


au renouvellement du gòut moderne dans la décoration italienne. 
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Il numero di Marzo contiene : 


GIROLAMO VITELLI: Euripide - ALDO PALAZZESCHI: Stampe dell’ Ottocento: il Tea- 
tro Pagliano - FERDINANDO MARTINI: Lettere a Matilde Bartolommei Gioli, Il - 
ADRIANO LUALDI: Agostino Steffani - FAUSTO MARIA MARTINI: I due nemici - UM- 
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DE ROBERTIS: « Le Operette Morali » di G. Leopardi - PIETRO PANCRAZI: «Tempo 
felice » di Marino Moretti - EMILIO CECCHI: «Charles Baudelaire » di L. Bonfantini - | 
GIORGIO PASQUALI: « Erinnerungen » (1848-1914) di Ulrich von Wilamowitz-Moellendorff. 
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RICAMI ITALIANI ANTICHI E MODERNI 


Un volume in-8° con N. 65 tavole, stampato su carta gra- 
vure, legato in pelle con impressione in oro . . . L. 120,— 
Lo stesso volume legato in brochure . . ...... » 90, 


La storia del ricamo italiano. di questa industria delicata e gentile, e quasi esclusivamente 
propria della donna. vien trattata, ora per Ja prima volta, in questo libro, a larghi tratti ma 
con sicura competenza e con squisito sentimento artistico da Elisa Ricci, rifacendosi dalle 
prime origini dell'Oriente antico sino alla feconda attività della benemerita istituzione, le 
Industrie femminili italiane, che ha saputo rimettere in onore quest'arte gentile, ispirandosi 
ai grandi e bellissimi esempi dei secoli scorsi, adattati opportunamente alle necessità moderne. 

Numerose illustrazioni di ricami antichi e moderni, con la storia di ciascuno di essi. 
abbelliscono questo libro che entrerà certamente a far parte della libreria particolare delle 
nostre signore. e sarà utilmente consultato da quanti si dedicano a questi delicati lavori. 


| LA CASA 


| Con 46 illustrazioni — Seconda edizione 
Un volume in-16°, di pp. 1v-216 L. 10,80 — Legato in tela e oro L. 13,80 


Il successo di questo libro giunto nel volger di pochi mesi alla seconda edizione è vera- 
| mente degno del suo singolare valore. Tutta la vita della casa è fermata con esperienza e con 
arte nelle pagine del nitido volume. La vita della casa moderna, della nostra casa nella sua 
infinita varietà di aspetti. Di essi la Ricci coglie i più tipici, a seconda degli abitanti, delle 
| condizioni e dei luoghi. E con disinvolta spigliatezza di stile, approfitta per dare utili consigli 
non solo sull’arredamento della casa, ma anche su tutto ciò che si riferisce alla vita di una 
famiglia nella casa: dal modo di conservar le derrate alimentari, all'igiene della casa; dai 
rapporti fra padroni e domestici, all'educazione dei figliuoli. Un libro, che si legge come 

un romanzo e che l'economia domestica insegna meglio di un soporifero trattato. 
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PLASTICA AGRIGENTINA 


Alla radice degli studi di plastica greca 
nella Sicilia e nella Magna Grecia è sempre, 
conscio od inconscio, un problema di origi- 
nalità e di sviluppo autonomo: sia che fa- 
ticosamente venga alla luce qualche affer- 
mazione positiva di valore, sia che l’inchiesta 
torni vana: a volte si sono osate delle affer- 
mazioni impulsive senza una base di cer- 
tezza. a volte da singoli fatti si sono volute 
trarre conclusioni generali. ottimistiche o 
pessimistiche, ma ad ogni modo ancéra in- 
tempestive. 

Ora siamo già lontani da chi vedeva nelle 
opere plastiche della Sicilia e della Magna 
Grecia tutta importazione dalla Grecia. o ad 
ogni modo, e come concessione, opera di ar- 
greci della madrepatria, come se greci 
non abitassero pure le coste dell’Italia. L'e- 
same amoroso e paziente di tutte le manife- 
stazioni d'arte ha attirato l’attenzione su fo- 
colari di novità, centri di opera originale; 
beninteso, sempre greca è la stirpe, greci i 
valori fondamentali; possiamo ora afferma- 
re che non vi era solo passiva recezione, ma 
una partecipazione positiva all'opera co- 
mune, che poneva talvolta in grado di dare 
alla madre patria‘). 

Con fatica si vengono delineando i primi 
valori indipendenti per la Magna Grecia ‘2): 
ivi era un centro darte che ha realizzato 
delle opere definitive; la sua attività si esten- 
de sempre più, man mano che le opere mi- 
nori ci vengono rivelando degli ambienti in 
cui nascevano, attingendone, le grandi ope- 
re. Questo lavoro è ancéra arretrato per la 


Sicilia; di Selinunte conosciamo delle gran- 


IL 


di opere, ma potremo rilevare una origina- 
lità nascere dalla radice solo quando dalle 
piccole opere avremo conoscenza dell’am- 
biente comune, della maturazione di proble- 
mi generali, buon suolo perché ne nasca l’ar- 
tista. Per Siracusa la conoscenza delle opere 
minori è ormai vasta e concreta, ma le scol- 
ture maggiori a noi note son forse legate, più 
che ad esse e ad uno sviluppo indipendente, 
a correnti d’arte creativa della Grecia pro- 
pria. Molti esempli fruttuosi potranno es- 
sere ripetuti per queste, come per le altre 
città di Sicilia dove fu attività d’arte. I pro- 
blemi storici di derivazione e di originalità 
sono dunque assai più concreti e complessi 
ora, che quando si riducevano le espressioni 
plastiche siceliote ad opere provinciali e la 
Sicilia a provincia artistica della Grecia. 
Questa concretizzazione di studio e di ana- 
lisi è stata accentuata dall’attenzione posta 
sulla plastica fittile. Di quanto la scoltura 
delle provincie greche d’Italia è povera di 
opere in marmo, di tanto più importanti so- 
no da parte degli artisti stessi le opere pla- 
smate nell’argilla, raggiungendo una impor- 
tanza artistica ben superiore a quelle corri- 
spondenti della Grecia. Questa manifestazio- 
ne è considerata ancor oggi troppo spesso 
secondaria e dipendente dalla grande arte, 
come se a una differenza di materia doves- 
se corrispondere sempre una gradazione nei 
valori d’arte e una inferiorità delle opere 
impresse su una materia più vile. Invece la 
Sicilia e la Magna Grecia ci confermano 
che la plastica fittile, per la materia così 


; à 5 Dì 
ALLASCASLICEVEeretcon immediatezza l’impronta 


979 


STATUETTA FEMMINILE. DA UNA MATRICE 
DEL MUSEO ARCHEOLOGICO DI AGRIGENTO. 


dell’arte, ha dei suoi lineamenti ed una sua 
originalità; sopratutto in essa si vengono 
esprimendo sensibilità generali, si vengon 
affermando problemi plastici comuni, talora 
anche oscuri e profondi, si materiano quegli 
ambienti artistici con una personalità an- 
cora diffusa enon tutta precisa, ma in cui 
gli artisti si raccolgono; e, considerata da un 
punto di vista storico, talvolta essa ci in- 
forma di correnti d’arte, influssi, tradizioni 
e aspirazioni, spontaneità e reminiscenze, 
di quel mondo complesso e contradittorio, 
privo di coscienza e di chiarezza. in cui 
sboccia la divina inconscia chiarezza del- 
l’arte, forse meglio di una grande opera, ope- 
ra di artista e quindi avulsa da tutto quel 
lavoro preparatorio, astratta da ogni legame 


con il passato. 
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La plastica fittile ha due qualità opposte 
tra cui si svolge la sua vita: da esse è forse 
nata la diffidenza a suo riguardo; una è som- 
mamente artistica, l’altra è antiartistica; es- 
sa va dall’una all’altra, tra la spontaneità e 
la immediatezza assolute, e la ripetizione 
meccanica ed industriale; tra la statuetta viva 
e nuova in cui si imposta un problema pla- 
stico originale, e quella che in mille esem- 
plari eguali ripete un tipo fatto ormai con- 
venzionale. Tra questi due poli estremi è 
necessario sceverare e distinguere con atten- 
zione, separando le espressioni meccaniche. 
dominate da motivi rituali ed economici, 
riflettenti talvolta problemi d'arte superati 
od estranei, e quelle in cui viene alla luce 
una maturazione personale. la ricerca di 
nuove armonie e di nuove nature. 

Non sarà inopportuno di tentare una in- 
dagine di questo genere a proposito della 
plastica agrigentina di cui si è potuto ora, 
dopo tanti anni di abbandono, adunare buo- 
na messe di documenti originali e quasi del 
tutto inediti, attraverso cui seguirne i vari 
aspetti nel muovere del tempo. Sua carat- 
teristica è l'assenza quasi totale di opere di 
dimensioni notevoli, sia in marmo che in 
bronzo. Se la Sicilia non è stata mai ricca 
di grandi scolture, pure il suolo sì di Seli- 
nunte che di Siracusa e di altre città di 
minore importanza storica, ha restituito ope- 
re plastiche per arte e per dimensioni im- 
portanti. Ad Agrigento invece è stata rin- 
venuta una sola statua marmorea; i templi 
meravigliosi della città erano sforniti di de- 
corazione plastica; solo l'Olimpieion aveva 
i frontoni ornati di rilievi di pietra tenera 
ora per noi quasi completamente scomparsi. 
Come è stato fatto per la Magna Grecia e 


come si può fare per altre città di Sicilia, 
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chiederemo alla plastica fittile i documenti 
per delineare le prime correnti di arte e di 
originalità nella nobile e ricca città della 
Sicilia meridionale. 

Agrigento compare assai tardi nella vita 
della Sicilia Greca, fondata tra le ultime 
colonie elleniche (582-580). e con elementi 
eterogenei, Gelesi e Rodii. E l'iniziale miscu- 
glio di stirpi e di elementi, si rispecchia 
con somma chiarezza nella plastica. 


Per quanto uno stabilimento ellenico esi- 


stesse sul luogo della città precedendone la 
fondazione storica di quasi un secolo, pure 
assai scarsi sono i documenti d’arte che ri- 
cordano questo periodo, in genere piccole 
statuette, artisticamente trascurabili, del ge- 
nere cosidetto dedalico, d'origine dorico- 
peloponnesiaca; essi sono i documenti della 
gente di stirpe gelese, a cui possiamo attri- 
buire questi primi tentativi d’arte rigidi, geo- 
metrici, statici, in cui la ricca e molteplice na- 


tura è contratta nei suoi lineamenti più ele- 
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mentari e comuni, con lo sforzo di materiar- 
ne il valore generale e razionale (pag. 580). 

Accanto all'elemento dorico, più tardi, vi- 
cino alla data della fondazione storica della 
città, è rappresentato nell’arte l’elemento 
ionico, in forme ormai canoniche e stereo- 
tipe, in tipi di oggetti che ritroviamo eguali 
nelle regioni ioniche, specie a Rodi: Rodi, 
fucina di motivi e di opere in cui si fon- 
devano ed amalgamavano motivi estranei di 
ogni provenienza, costituendo il primo am- 
biente nel quale i Greci tentarono le loro 
esperienze. Le prime piccole opere schietta- 


mente ioniche rinvenute ad Agrigento sono 
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di importanza trascurabile ed eguali ad altre 
di regioni orientali, anche se probabilmente 
piuttosto che importate, esse siano state fab- 
bricate ad Agrigento dai coloni di origine 
rodia. Esse ad ogni modo non sono peculiari 
di Agrigento, ché altre città di Sicilia ne 
hanno fornito esemplari. Tra esse abbiamo 
molte mascherette grandi e piccole (pagi- 
na 581) in cui sono fortissimi. nella strut- 
tura generale, nella posizione delle orecchie 
e in molti tratti fisionomici, i ricordi di for- 
me egiziane, a Rodi fatte conoscere dagli in- 
dustri Fenici; abbiamo immagini canoniche 


di divinità adorate a Rodi, quali 1’ Athana 
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Lindia e la Demetra Kidaria, dal capo co- Villa Aurea; abbiamo di quelle curiose sta- 
perto di alto polos e dal corpo piatto ornato — tuine femminili dai volti a lineamenti grossi 
di varie file di pendenti, tipo conservatosi e marcati, dal corpo rotondeggiante coperto 
ad Agrigento come ricordo arcaistico e con- di panneggio attillato, cave internamente, 
venzionale per tutto il VI secolo, specie nel- usate per vasi da unguenti. Queste opere 
le statuette rinvenute presso il Sacello di non ci interessano tanto per se stesse, quan- 
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to per il fatto che con esse arriva in Sicilia 
e ad Agrigento l'elemento ionico, la sensi- 
bilità ionica, esuberante e massiccia, piena 
di motivi e di inventiva, ma scarsa di for- 
ma, malamente capace di serrare la vita on- 
d’era ricca nella forma. Oltre alle opere ci- 
tate potremo constatare che nella plastica 
agrigentina per tutto il corso del VI secolo 
persistono, rifusi in un nuovo ordine. ele- 
menti desunti dal fecondo repertorio ionico, 
inesauribile sorgente di motivi per nuove 
composizioni ed armonie. 

Insieme con le piccole opere accolte in- 
tegralmente senz’aggiungere nulla di pro- 
prio, viene da Rodi lo spunto da cui Agri- 
gento trarrà lavori eccellenti ed altamente 
originali: cioè elementi pratici per il mi- 


nuto bassorilievo destinato ad ornare in fa- 


scie continue il labro di ampi vasi (pithoi 
e diskoi)'!. Se rodia è la tecnica (sull’ar- 
silla fina e fresca dei vasi è fatto passare 
un rullo cilindrico di metallo o terra cotta, 
avente incisa od impressa una determinata 
decorazione che sì ripete sempre eguale su 
tutto lo sviluppo della zona da decorare). 
nei rilievi agrigentini che noi attribuiamo 
a questa influenza abbiamo tutti i caratteri 
dell’arte ionica: ionica la incapacità di ser- 
rare scene e composizioni; ionico il mondo 
formicolante di esseri diversi, reali. fanta- 
stici, vegetali, uniti insieme senz’alcun le- 
game di proporzione e di armonia e senza 
logica, ma colti con vivacità e, anche se non 
intenzionalmente, con una certa intonazio- 
ne caricaturistica. Vi si esprime una fanta- 


sia sfrenata, pronta ad uscire dalla realtà 


STATUETTA 


ed a confonderla con il sogno, e un senso 


di vita carnoso e denso. pregno tuttora di 


movimento. non ancora arrestato dall’arte 


e reso concreto nella forma 


Sono teorie di cavalieri su baldanzosi ca- 
valli magri e stecchiti, alternati a galletti 
impettiti ed a specie di cigni starnazzanti 
( pag. 582); oppure elementi decorativi tratti 
dal mondo vegetale, fasci di bocciuoli e di 
steli, sintercalano a figure, e a sfingi alate 
anteriore destra levata (pa- 


colla zampa 


582 e 583); oppure cavalli alati al galop- 


AGRIGENTO 


DFL MUSEO ARCHEOLOGICO DI 
po trainano un carro con un piccolo auriga 
indifferente, tra fasci di bocciuoli, alternati 
a grosse sfingi accidiose (pag. 583). Negli 
elementi, nelle singole figure e nella loro 
accozzaglia, riconosciamo i caratteri della 
pittura e del rilievo fittile di Rodi e di al- 
tri siti dell’Ionia, ed altre analogie potrem- 
mo trarre nei profili delle figure umane e 
bestiali, che ricordano quelli grossi e lieve- 
mente caricaturali della scultura delle re- 
gioni ioniche. 

Questi sono i dati iniziali della plastica 
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agrigentina presenti alla fondazione della cit- 
tà. cioè all’inizio del VI secolo: essi sono 
tutti desunti da correnti d’arte e da luoghi 
estranei. Con l’inizio di una vita cittadina 
dovrebbe ora cominciare ad esercitarsi su- 
gli elementi ricevuti l’attività artistica quan- 
to possibile indipendente di Agrigento. Que- 
sto avviene nel corso del VI secolo, ma li- 
mitatamente ad alcune manifestazioni. 

Tra le statuette fittili invano cercherem- 
mo la traccia di una rielaborazione origina- 
le: esse non fanno che ripetere, con poche 
variazioni e con una copiosità di vera e pro- 
pria industria, tipi assai generici e privi di 
carattere, ispirati indifferentemente al co- 
mune repertorio, ionico prima e poi ionico- 
attico, e in parte anche dorico. Esempio di 
tale scarsa inventività è una statuetta di 
Vittoria alata (pag. 585): invece di cercare 
dalla aggiunta delle ali una nuova forma, il 
plasmatore si è accontentato di applicare 
ad una comune statuetta femminile panneg- 
giata, ritta e ferma, un paio di ali aperte e 
piatte, con un gesto sgraziato e pesante. Al- 
tri ne potremmo presentare, come la statuet- 
ta di una Dea seduta sul dorso di un gallo 
(pag. 564), ed un vasetto a forma di primi- 
tivo cavallo, che porta sulla groppa, sedute in 
trono, due figure femminili, una coppia di 
Divinità (pag. 587). Accanto alla piccola pla- 
stica dovremmo avere la maggiore: ma pur- 
troppo appena ora possiamo cominciare ad 
intravvederne i primi segni, né possiamo dir- 
ne alcunché di preciso. Gli ultimi scavi di 
sacelli arcaici hanno restituito tra i resti della 
decorazione policroma della cornice elementi 
figurati: tra questi sono accertate delle fi- 
gure di giovinetti cavalieri posti sul coppo 
rotondo a cavaliere dei due spioventi del 


tetto (kalyptér) sul colmo del frontone a 
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mo? di acroterio, ed altre non ancora iden- 
tificate chiaramente. Esse potranno dire al. 
cunché di nuovo, come originale è l’ener- 
gica testina giovanile (pag. 588), dal naso 
sottile ed aguzzo, dalle labbra ferme e ser- 
rate, condotta giù netta, chiara e vibrante, 
asciutta, senza peso di carne, che presentiamo 
qui come anticipazione di questo aspetto non 
ancéra chiarito ma certo fecondo di novità. 

Rarissime, come del resto in tutta la pla- 
stica fittile siceliota, sono le rappresentazio- 
ni virili arcaiche (pag. 589). I risultati mag- 
giori dobbiamo annoverarli nel rilievo, in 
cui vediamo all’ionica ricchezza di vitalità 
e di mondo unirsi la sapienza formativa do- 
rica: le figure si definiscono, le composizioni 
si serrano, si fanno stringate e coerenti; un 
nuovo valore si afferma e. per la felice coin- 
cidenza dei valori che si incontrano, abbia- 
mo tutti gli elementi perché ne nasca un'arte 
originale. Non tutti i rilievi arcaici agri- 
gentini però sono originali; mentre taluni 
sono peculiari, sì da condurci a porre certa 
l’esistenza di fabbriche d’arte agrigentina, 
altri si trovano diffusi nella Sicilia e nella 
Magna Grecia. né sì può dire dove siano 
nati precisamente. 

I motivi di lotta di animali, passati all’arte 
greca dalle arti orientali, sono molto ripetuti 
nell'Italia meridionale e nella Sicilia; assai 
frequenti sono delle arulette con i fianchi 
decorati di rilievi a stampo, con gruppi di 
animali in rissa, generalmente felini contro 
tori © cervi. Questo soggetto nell’arte greca 
arcaica è ripetuto in opere sia di ambiente 
dorico che ionico, talune di grandi dimen- 
sioni e di alta importanza artistica ; nelle re- 
gioni greche dell’Italia se ne sono fissate 
delle rappresentazioni canoniche, che si tro- 


vano diffuse in molte città antiche, e por- 


COPPIA (DI DIVINITA)? SUL CAVALLO. 


tano sia dei gruppi di animali posti l'uno 
di fronte all’altro in modo araldico, sia delle 
scene di caccia di felini: un esempio di 
queste composizioni molto ripetute è un’a- 
rula agrigentina in bassorilievo in cui una 
leonessa azzanna a tergo un cervo dalle lun- 
ghe corna ramificate (pag. 590): il model- 
lato ne è piatto e liscio, privo di vigore, e 


non consegue un particolare interesse. 


VASO PLASTICO. AGRIGENTO, COLLEZIONE PRIVATA. 


Invece di eccezionale valore per vigoria, 
intensità e sostanza plastica è un altorilievo 
da un’altra arula, con una leonessa che at- 
terra e azzanna un toro (pag. 591); i due 
animali posti l’uno di fronte all’altro, in uno 
scontro di forze e di masse, hanno forme 
possenti e massiccie, su cui il particolare, an- 
ziché essere espresso plasticamente, è affi- 


dato in parte maggiore ad incisioni nette e 
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fonde, delineate talvolta con una tendenza 
a farne un motivo decorativo geometrico. 
Quest'opera ci richiama all’ambiente artisti- 
co della Grecia continentale e particolar- 
mente ai gruppi di lotta tra animali in pie- 
tra tenera che ornano i frontoni dei sacelli 
dell’Acropoli di Atene. Come una morbidità 
ionicizzante è nel precedente rilievo, qui è 
il vigore incisivo, talvolta anche brutale, 
dello spirito dorico. 

Una recente fortunata scoperta ci ha re- 
stituito tre matrici per tavolette fittili con 
figurazioni di eccezionale importanza: due 
hanno una rappresentazione quasi simile. un 
grottesco cioè di Medusa nella «corsa sulle 
ginocchia » della convenzione rappresenta- 


Uva arcaica, ma l'una è rigida e dura nella 
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fattura (pag. 592), l'altra più modellata e 
plastica (pag. 593). Le membra del mostro 
sono pesanti e dense, e la disposizione de- 
corativa delle ali aperte nell’intreccio delle 
penne, delle serpi e delle chiome spioventi, 
forma un curioso contrasto con il moto di 
corsa ch anima la figura. Nell’altra è una 
composizione di cui il contenuto è fornito 
da una delle leggende care alla Grecia (pa- 
gina 595): Ercole giovanile che reca sulle 
spalle avvinto il cignale feroce, e si avvia 
verso Euristeo che per il terrore scompare 
dentro un capace pithos, dalla cui bocca 
escono solo le mani supplichevoli. In essa 
continua lo stesso senso massiccio e pesante 
della figura umana. corta e grossa. roton- 
deggiante, della precedente. Ionica è la vi- 
sone fondamentale plastica, in questi corpi 
carnosi e grevi, costruiti su masse gonfie e 
stuccose da cui non trapela l’impalcatura 
ossea: ionico questo senso greve ed ottuso, 
privo di elasticità e di agilità. che noi av- 
vertiamo nelle opere plastiche e pittoriche 
dell'ambiente greco orientale: ionici sono 
molti particolari secondari, come il modo di 
indicare i capelli dell’Ercole (si confrontino 
i vasi «ceretani)», le scolture efesie ecc.) 
e le decorazioni della sua veste. Abbiamo 
qui un fondamentale valore ionico: ma. se 
non erriamo, ad esso è unita una aspirazio- 
ne di conseguire una forma definitiva e chiu- 
sa, una composizione in cui il senso pieno e 
pesante di vita si adegui. In queste opere si 
afferma uno sforzo formativo al tutto perso- 
nale e indipendente, e il tralucere di una esi- 
genza che vedremo ben altrimenti affer- 
marsi: ad ogni modo in esse non si perpe- 
tua il dualismo tra le due tendenze. l'una 
verso la sostanza disordinata, altra verso 


la forma arida. isolate in opere distinte: c’è 


un tentativo di fusione e di contempera- 
mento. Esso piega verso un più facile deco- 
rativismo di superficie nella figura di Me- 
dusa, che sentiamo piatta. e priva di pro- 
fondità spaziale; è invece più concreto e 
profondo nell’Ercole che, malgrado gli er- 
rori ovvii di scorcio (la posizione del ci- 
gnale e delle braccia umane). è pieno di so- 
stanza e di energia. e vive di una sua vita 
pari ad una forza di natura. ottusa ed irre- 
sistibile, piena di un moto lento e preciso, 
di fronte a cui non reggono ostacoli. Vi sen- 
tiamo espresso un senso definito, efficace ed 
originale del contenuto, che in questa opera 
per primo compare nella plastica greca. 
Eguale raccoglimento plastico e formale 
non è conservato in una decorazione di la- 
bro di vaso con la rappresentazione di un 
komos (pag. 594): attorno ad un grande 
cratere certo pieno di vino ed a una tavoletta 
su cui poggia una coppa. si sfrena la danza 
di alcuni giovani ignudi e d'un fanciullo, 
danza a base di grandi gesti incomposti e 
lascivi. senza ordine, ciascuno a proprio 
gusto, danza di ebbri; grottesca e caricatu- 
rale ne è la rappresentazione. senza ordine 
nella forma. Pienamente ionica è questa im- 
magine sia nella forma che nel contenuto: 
ne troviamo ricordi vicini nei disegni dei 
vasi rodioti, clazomenii. in altre classi di 
ceramica della Tonia propria e di quella 
greca con influsso ionico, così nei vasi co- 
rinzi e in molti vasi dell’Acropoli di Atene 
rappresentanti di quella corrente ionicizzan- 
te perpetuatasi nel disegno ceramico ellenico 
fino al periodo dei grandi maestri (Nicoste- 
ne, per esempio). È decisivo il confronto 
tra questa scena, piena di efficace umorismo. 
di vita raccolta nella sua realtà naturale, 


senz’'essere minimamente rivissuta nell arte, 


e la figura di Ercole in cui la stessa sostanza 
è contenuta e raffrenata, in una linea di 
sobria armonia che non toglie nulla all’ef- 
ficacia. 

Ma l'aspirazione alla forma non viene più 
dal Peloponneso, ora, bensì dall’Attica. dal- 
l’Attica spirituale e fine che già nelle prime 
manifestazioni d’arte, nel disegno dello stile 
detto geometrico, è pervasa dall’urgenza 
alla composizione anche se la sostanza è mi- 
sera. Le pitture dei vasi a figure nere, in cui 
le figure sono ridotte ombre incorporee e 
pur così ricche di grazia e di movimento, 


sono impregnate di questa esigenza e la 
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loro diffusione porta nel mondo classico un 
chiaro problema d’arte. Una scena tolta da 
un vaso attico con le forme sottolineate dal 
bassorilievo ritroviamo su un’aruletta agri- 
gentina dimezzata (pag. 596): nel campo de- 
corativo ricostruiamo un duello sul corpo di 
un guerriero caduto tra due altri guerrieri 
armati di elmo e lancia, mentre due figure 
femminili assistono ai lati; le figure umane 
sono lunghe e magre, aride, disposte con un 
rigido parallelismo, in modo schematico. 
con un'armonia elementare di carattere net- 
tamente decorativo. 

Tutti questi sforzi e tentativi, questo con- 
comitare e fondersi di valori e di aspira- 
zioni diverse, dovevano arrivare a un risul- 
tato definito, a formare almeno un’opera 
avente carattere di compiutezza. (Questa cre- 
do di poter indicare nel rilievo miniaturi- 


stico che già vedemmo, ionico di motivi e di 
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aspirazione, all’inizio della plastica agrigen- 
tina. In esso si consegue ormai perfetta- 
mente la fusione della vitalità ionica coll’or- 
canicità dorica ed attica. Anzi già in alcune 
decorazioni analoghe di vasi cretesi del VII 
secolo è la particolare forma dell'ordine, 
espresso con una regolare partizione del 
campo decorativo a mezzo di sagome archi- 
tettoniche, che appare in questi rilievi agri- 
gentini: abbiamo in ciò la riprova di un 
diretto influsso di origine dorica. Invece di 
origine ionica sono, come vedremo, varii 
particolari ed elementi del contenuto. 

Ma il rilievo miniaturistico ci manifesta, 
oltre questi elementi ricevuti, la sua origine 
indigena dal suo raffronto con una forma 
d’arte squisitamente siceliota: l’arte della 
moneta. Nessuna regione del mondo classi- 
co conseguì in essa la maestria e l’altezza 


d'arte della Sicilia: un lungo e tenace pe- 
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riodo di tentativi e di applicazioni sui me- 
desimi motivi, ha permesso di ottenere 
opere perfette, inserendo, nel breve giro 
delle monete e delle medaglie delle sue 


città, composizioni d’una forma definitiva. 
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L'esigenza di rappresentare in proporzioni 
minute ha condotto l’arte della moneta ad 
un studio di essenzialità e di nitida preci- 
sione, eliminando ogni tratto superfluo e 


rendendo chiari, netti e precisi tutti quelli 


MEDUSA IN CORSA. DA UNA MATRICE DEL 
MUSEO NAZIONALE DI SIRACUSA. 


accolti: a ciò contribuiva anche il modo 
del lavoro, l'incisione del bulino sul me- 
tallo che portava di per sé a segni, nell’i- 
nizio addirittura duri e rigidi, poi fermi 


e decisi, pieni di energia € di chiarezza. 


Alla stessa scuola dei maestri monetieri 
della Sicilia sono cresciuti i plasmatori dei 
rilievi miniaturistici agrigentini della  se- 
conda metà del VI secolo e del susseguente; 


per molte delle loro opere la matrice do- 
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vette essere addirittura metallica e portare 
sulla dura superficie incisa la rappresenta- 
zione che doveva poi essere impressa sulla 
molle argilla. 

Mi riporto qui ad una sola composizione 
la cui frequenza nel suolo agrigentino ci è 
garanzia che essa era stata creata e ripetuta 
nella nobile metropoli meridionale della Si- 
cilia. Molte sono le opere in cui è ripetuta, 
e quasi mai del tutto eguali. Si tratta di una 
scena in cui lo stesso contenuto è ripetuto, 
tentato mille volte, per trovargli l’espressio- 
ne definitiva: fenomeno che solo nel mondo 
classico è comprensibile, in quel mondo che 
anziché tentare tanti contenuti disordinati 
ed incompiuti, si arrestava su uno e vi insi- 
steva e vi si ostinava finché l’aveva portato 
alla perfezione. Questa composizione è ri- 
petuta per più di un secolo. Sempre eguale 
nel semplice contenuto, è continuamente di- 
versa nei particolari, nelle proporzioni, nella 
finezza del lavoro: vi troviamo il fenomeno. 
raro nell’arte plastica, ma frequente nell’ar- 
te della moneta, del persistere dello stesso 
contenuto con il mutare dello stile e della 
visione generale, dall’età arcaica cioè fino 
alla maturità. 
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Il contenuto è semplice: una corsa di 
quadrighe intramezzate da Vittorie o da al. 
tre figure fantastiche: i magri cavalli sono 
slanciati al galoppo e lauriga dalla lunga 
veste si china su loro per aiutarli nello 
sforzo; l’alata Dea della Vittoria rincorre 1 
carri con la corona (pag. 597); ed un si- 
leno barbuto dai piedi equini giocosamente 
cerca di afferrarsi all’auriga (pag. 598). Tal- 
volta sono aggiunti elementi sussidiari. vol- 
pi o cani che corrono tra le zampe dei ca- 
valli, uccelli che volano sopra il loro dorso. 
La corsa sì svolge davanti ad un porticato 
sostenuto da colonne doriche. Le dimensioni 
di questi fregi sono di solito piccole (da 4 ad 
8 cm. di altezza). il lavoro minuto e delicato ; 
le matrici sono lavorate su metallo, come i 
punzoni delle monete, con altro metallo più 
duro; la tecnica del lavoro su metallo è evi- 
dente dai segni asciutti, incisivi, netti. che 
nulla hanno della materia morbida e pla- 
smabile su cui sono impressi. Aridi e ner- 
vosi sono i cavalli, i bei cavalli dalle gambe 
lunghe e magre, dall’agile corpo. dalla testa 
così scarnita da parere quasi un teschio; 
preciso e sicuro è il particolare, talvolta de- 


scrittivo, dove si attarda a delineare i for- 


ERCOLE COL CINGHIALE IN PRESENZA DI EURISTEO. DA UNA 
MATRICE DEL MUSFO ARCHEOLOGICO DI AGRIGENTO. 


nimenti dell'equipaggio e le particolarità veste prescritta, delineato nell’anatomia del- 
dell’attacco: la stessa tecnica continua nel- le parti ignude con la sapienza descrittiva 
l’immagine dell’auriga, lungo e snello nella della plastica sulla fine dell’arcaismo. Il con- 


SCENA DI DUELLO. DECORAZIONE DI ARULA. AGRIGENTO, MUSEO ARCHEOLOGICO. 


fronto di questi rilievi con le figurazioni 
di bighe e quadrighe nelle monete siciliane, 
con il tetradramma arcaico di Siracusa, Zan- 
cle e Leontini, fino al decadramma di Sira- 
cusa, è decisivo: dopo molti tentativi di da- 
tazione delle monete, si è pervenuti a fissare 
la data delle migliori tra queste rappresen- 
tazioni a rilievo agrigentine nel periodo 515- 
505 avanti Cristo. Possiamo pensare che gli 
incisori delle matrici agrigentine siano cre- 
sciuti in questo periodo, in cui Siracusa ed 
Agrigento erano federate, alla scuola dei 
maestri Siracusani, perfezionando così le 


opere già nella loro patria note e ricercate. 
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Dissi che queste composizioni si perpe- 
tuano nel secolo seguente: ne abbiamo la 
prova in un esemplare che la conserva quasi 
eguale negli elementi, ma tradotta nello stile 
e nello spirito dell'ultimo quarto del V se- 
colo (pag. 598): l’auriga s'è fatto femmina, 
l'uccello che vola sui cavalli ha spiegato le 
ali. i cavalli si sono rimpolpati e rassodati. 
La scena centrale, quella della quadriga, ha 
ora un preciso contemporaneo riscontro agri- 
gentino: nel prezioso decadramma di Akra- 
gas! all'opera fittile perfettamente eguale 
negli elementi, nella posa delle figure e nei 


particolari; nella medesima scuola certo la- 
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CORSA DI QUADRIGHE E DI VITTORIE. DECORAZIONI A STAMPO DI LABRO 
DI GRANDE VASO, PALERMO, MUSEO NAZIONALE, 


CORSA DI QUADRIGHE E SILENI. 


CORSA DI QUADRIGHE E DI VITTORIE. DECORAZIONI A STAMPO DI 
LABRO DI GRANDE VASO. PALERMO, MUSEO NAZIONALE. 


voravano il creatore del punzone della pre- 
ziosa moneta e della modesta opera fittile, 
destinata ad ingentilire gli oggetti del comu- 
ne uso, se pur non erano la stessa persona. 

Da questo preciso confronto abbiamo la 
conferma di due dati di alto interesse: la 
stretta affinità di scuola e di arte, e l’unità 
di persona, finanche, in qualche caso, tra in- 
cisori di monete e incisori di matrici per de- 
corazioni fittili; e la originalità di queste 


opere nelle quali si manifesta una corrente 


(1) Nulla è stato finora seritto sulla plastica agri- 


gentina in generale. Oltre ai lineamenti non completi 


del KEKULE, Terrakotten von Sizilien, pag. 16 e seg. 
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d’arte spiccatamente agrigentina. 

Con esse che, tranne l’ultima esaminata, 
sono di un arcaismo ormai declinante. si 
viene a concludere il primo periodo della 
plastica agrigentina. Dalle influenze estra- 
nee. dagli elementi ricevuti, eliminando, 
semplificando, sintetizzando, è uscita una 
originalità che, per quanto limitata ad una 
manifestazione assai particolare, raggiunge 
la forma d’arte più alta della Sicilia. 


(continua) 


Pirro MARCONI. 


contributi particolari, oltre ai saggi del RIZZO citati più 
innanzi, sono in Notizie degli Scavi, 1925 (GABRICI) e 
1926 (MARCONI); qualehe spunto ed accenno in PACE, 


Arte ed artisti della Sicilia Antica. Il materiale di pla- 
stica di provenienza agrigentina è diviso tra i Musei di 
Agrigento, Palermo e Siracusa, in Sicilia: taluni oggetti 
a Napoli; altri a Londra, al British Museum, a Berlino. 
ece. Alla plastica agrigentina sono dedicati un capitolo, 
il secondo della parte seconda, nell’Agrigento del MAR- 
CONI, ed uno studio di carattere generale, analitico e 
conclusivo, con l'edizione del frutto degli scavi rego- 
lari degli anni 1926 e 1927, nelle Notizie degli Scavi del 
1928, della BOVIO MARCONI: l’uno e l’altro in corso 
di stampa. Dal secondo tra essi desumo in questo mio 
articolo constatazioni e conclusioni che vi sono ampia- 
mente svolte e dimostrate. 

(2) Mi limito a citare solo i due lavori del VON 
DUHN, Cenni sull’arte regginolocrese, in Ausonia VIII: 
e del compianto AMELUNG, Studien zur Kunstgeschi- 
chte Unteritaliens und Siziliens, in Roemische Mitthei- 
lungen, 1925. Per la Magna Grecia e la Sicilia non vi è 


bisogno di citare i copiosi e monumentali lavori del- 


PORSI in cui le correnti d’arte vive nelle molte opere da 


lui scoperte sono analizzate in modo definitivo. 


(3) RIZZO, Forme fittili Agrigentine, in Roemische 
Mittheilungen, 1897. 

(4) Per il rilievo fittile arcaico rodio, v. COURBY, 
Vases grecs à reliefs, pag. 55 e seg. 

(5) Per il rilievo miniaturistico siceliota, oltre a KE- 
KULE, op. cit. pag. 50 e seg., v. COURBY, op. cit. 
pag. 100 e seg., che non vi riconosce pressoché nulla di 
nuovo ed originale. Ma troppe cose riguardanti Varte 
antica d’Italia sono ignorate e trascurate in questo libro, 
per altri aspetti lodevole. Del rilievo con corsa di qua- 
drighe e Nikai sono molti frammenti ai Musei di Pa- 
lermo e Siracusa, tutti provenienti da Agrigento. In 
tutti gli scavi fatti dal 1925 in poi in quella città io ne ho 
trovato elementi (v. Notizie degli Scavi 1926, pag. 101, 
fig. 8). 

(6) HILL, Coins of Ancient Sicily, tav. VII, 15. 


OPERE GIOVANILI E TARDE DI MARIOTTO ALBERTINELLI. 


La prima opera con cui noi possiamo do- 
cumentare lo sviluppo artistico dellAlber- 
tinelli è il piccolo trittico del Museo Poldi 
Pezzoli in Milano, che reca la data 1500 
iscritta a rilievo sulla parie piana della cor- 
nice della tavola mediana‘. Ogni conside- 
razione dei lavori giovanili del maestro deve 
dunque muovere da questa tavola ( pag. 600). 
Una grazia delicata. che nella libera facilità 
della sua composizione ricorda Filippo Lip- 
pi. contraddistingue la rappresentazione del. 
la Madonna in trono nella tavola centrale. 
Il rapido movimento con cui il Bambino se- 
duto sulle ginocchia della Madonna si strin- 
ge alla Madre volgendo bruscamente il capo, 
e il fine ovale della sua testa sono sentiti 
del tutto nello spirito di Filippino, il cui 
influsso, sulla fine del secolo XV in Firenze, 
era al culmine della sua efficacia sulla pit- 


tura contemporanea. La stessa grazia e la 


stessa vaga serenità distinguono le due tavole 
laterali, per quanto qui si faccia valere un 
altro elemento stilisticamente notevole, e 
cioè l’arte del Perugino, il suo colorito splen- 
dente in pomposa festosità e la sua molle 
tenerezza cromatica, qualità che divennero 
norma per la maniera in formazione dell’Al. 
bertinelli. Lo stesso dicasi del paesaggio che 
si estende in due vedute lontane dietro le 
figure femminili, e dà un senso di ampiezza 
alla scena. Si potrebbe rintracciare ancora 
nei particolari quella tendenza ad aprire ed 
allargare lo spazio della scena per mezzo 
dell’abbassamento dell'orizzonte paesistico e 
della liberazione dagli elementi impaccianti 
delle architetture, così caratteristica nella 
pittura fiorentina della fine del secolo, e 
osservare questo processo nella sua azione 
sui diversi artisti contemporanei. È certo in 


ogni modo che anche l’arte dell’Albertinelli 
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MARIOTTO ALBERTINELLI: LA MADONNA COL BAMBINO E LE SANTE 


CATERINA E BARBARA. MILANO, MUSEO POLDI-PEZZOLI (fot. 


non si sottrae affatto a questa tendenza e 
che sperimenta allo stesso modo la vaghez- 
za dello spazio che si apre attorno alle figure 
e che domina anche il paesaggio. Diventa 
così intelligibile anche quel peristilio a si- 
nistra dietro Caterina, portato da due snelle 
colonne, che rammenta Varchitettura peru- 
ginesca. Non impedendo, sostenendo anzi lo 
sguardo, gli appartiene il compito di guidare 
in profondità l’occhio, cui nessun ostacolo 
vieta di guardare intorno, attraverso la ba- 
laustrata, in forte scorcio, e di ricrearlo nei 
particolari del paesaggio animato da gruppi 


di alberi e di case. 
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Anderson). 


Di un influsso di Fra Bartolomeo si può 
qui appena parlare ancora. ciò che in qual- 
che modo sorprende, se si pensa quanto il 
Vasari e con lui tutti gli scrittori più tardi 
accentuino la stretta relazione fra i due ar- 
tisti, già esistente prima del 1500. Ma anche 
il nome di Piero di Cosimo. che ritorna sem- 
pre a proposito della prima evoluzione arti- 
stica dell’Albertinelli. deve esser tralasciato. 
Se anche ci sono connessioni. non sono evi- 
dentemente afferrabili in alcun modo in que- 
ste prime opere. Restano quindi soltanto Fi- 
lippino Lippi e il Perugino ad averne una 


qualche efficacia in questo tempo per la for- 
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mazione dello stile dell’Albertinelli). 


Un altro passo nel Quattrocento, nel qua- 
le secolo è svolto il primo quarto dell’e- 
sistenza dell’artista, nato nel 1474, ce lo 
fa fare il trittico del Museo di Chartres 
(n. 251) che immeritatamente non è finora 
stato oggetto di una considerazione critica 
(pag. 601). Esso consta di otto raffigurazioni 
disposte l’una sopra all’altra in piccoli com- 
parti, fra cui il Padre Eterno sta a corona- 
mento del frontone e la Madonna con due 
santi e due angeli occupa la parte centrale. 
L'attribuzione all’Albertinelli non è discu- 
tibile, né è stata fin qui discussa. Lo stesso 
sentimento del trittico milanese nella Ma- 
donna giovanilmente tenera che si china sul 
suo Bambino; la stessa maniera nel lembo 
del mantello che le ricade dal capo e si 
rompe sulle anche. Pure nel motivo appa- 
rentemente trascurabile del tappeto disteso 
dietro la figura di Maria potrebbe esser rin- 
tracciata la parentela, sebbene il capriccioso 
giuoco delle linee dell’orlo del panno, più 
volte tirato, presenti nell’opera più tarda 
una struttura molto più ricca che in quella 
anteriore, nella quale quel lembo tenuto da- 
gli angeli è di una durezza e di una sem- 
plicità quasi trecentesca (pag. 603). 

Più importante per la comprensione del- 
la relazione cronologica fra le due opere è 
la disposizione delle figure nello spazio. Es- 
se formano nella prima tavola un pentagono 
piano, che nella sua struttura compositiva 
contiene appena accenni all’osservazione 
della profondità spaziale. Vero è che di- 
nanzi al trono sporge un gradino di notevole 
altezza, su cui stanno anche gli angeli che 
tengono ferma la cortina, e che non può tut- 
tavia produrre alcuna reale profondità ri- 


manendo le figure aderenti alla superficie. 
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La concezione quattrocentesca, che nel trit- 
tico Poldi-Pezzoli è superata, esercita qui 
ancéra chiaramente il suo influsso. 

Specialmente interessante è il modo con 
cui l’artista s'allontana dalla pittura fioren- 
tina contemporanea nel trattamento delle 
vesti. Egli adotta le pieghe arrotolate, pla- 
stiche, fortemente ondulate e sporgenti dal. 
la superficie del vestito, di provenienza 
quattrocentesca, ed è indotto a dare una im- 
magine più ricca che sia possibile della vi- 
sione corporea velata da quelle pieghe, im- 
prontando di capricciosa eleganza l' anda- 
mento degli orli più volte intrecciati. Ciò no- 
nostante non si può disconoscere la tendenza 
a sostituire con un corso più molle e più 
serrato le molte pieghe rotte e le flessioni 
dure e angolari che son proprie dello stile 
della generazione anteriore, del tipo ghirlan- 
daiesco e botticelliano. Questo cosciente ab- 
bandono di un indirizzo preso dalla pittura 
del ‘400 non è però casuale, né appare una 
sola volta nell’opera dell’artista. Esso com- 
pare in misura più intensa nel trittico di Mi- 
lano, dove la morbida stoffa del mantello si 
avvolge con elastico slancio sui fianchi delle 
figure e rende evidente il peso delle vesti. 

Aneéra un passo innanzi è fatto nel qua- 
dro della Visitazione agli Uffizi. del 1503, 
nel quale un movimento meravigliosamente 
morbido e a grandi tratti ha preso possesso 
della maniera del panneggio dell’ Alberti- 
nelli, che qui si libera da tutte le remini- 
scenze del Quattrocento (pag. 605). 

Nelle tavole laterali, nei cui piccoli com- 
parti superiori è rappresentata l' Annuncia- 
zione, e sotto San Michele e l’Apostolo Luca, 
neì due inferiori invece a sinistra la Croci- 
fissione, a destra due Santi. diventa ancora 


più chiara l'impronta della personalità arti- 
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MARIOTTO ALBERTINELLI: PARTE CENTRALE DEL TRITTICO. 
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MARIOTTO ALBERTINELLI: CROCIFISSIONE. BERLINO, PROPRIETA PRIVATA. 


stica dell’Albertinelli. L’arcaico fondo d’oro specialmente accanto allo stile ancora forte- 
gli toglie ogni obbligo di una organizzazione mente quattrocentesco. Essa sì manifesta nel- 


spaziale dello sfondo. Tanto più efficace- la grandiosità di linee con cui è organizzata 


mente risaltano le figure nella loro apparen- l'apparenza esteriore delle figure. non meno 


za tranquilla, penetrante, e la ritmica della che nell’andamento generalmente uniforme 


loro composizione, finemente ponderata e delle parti del panneggio disposte in larghi 
orientata sul modello del Perugino. È inne- piani. 


gabile una tendenza a una monumentale Non è facile trovare a questo quadro un 


placidità di rappresentazione, che sorprende esatto punto di riferimento per la determi- 
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MARIOTTO ALBERTINELLI: LA VISITAZIONE. FIRENZE, 


GALLERIA DEGLI UFFIZI (fot. Alinari). 


nazione cronologica poiché mancano le date 
anteriori. Tuttavia le molte possibilità di 
confronto con la pala d’altare milanese ser- 
vono a determinare approssimativamente il 
momento della origine di quello. Una distan- 
za di circa cinque anni sarebbe sufficiente a 
spiegare le molteplici differenze che distin- 
guono le due opere. Si può perciò provare a 
collocare il dipinto di Chartres intorno al 
1495. 

La concordanza nel trattamento delle fi- 
sure, e la presenza di una serie di motivi 
paesistici propri dell’Arbertinelli non con- 
sentono dubbio nell’attribuirgli un quadret- 
to con la Crocifissione, recentemente appar- 
so sul mercato berlinese (pag. 604). La figu- 
ra della Maddalena genuflessa ai piedi della 
Croce è strettamente congiunta alle piccole 
figure dei comparti inferiori nella tavola la- 
terale del trittico di Chartres, per il trat- 
tamento delle vesti, per la intensa accen- 
tuazione del lembo di mantello gettato in- 
torno ai fianchi, per il disegno della chioma 
ondulata e della forma del capo. Si può con- 
frontare anche la figura del Cristo, il cui 
corpo, costruito con realismo peruginesco, 
concorda in tutte le sue particolarità fisio- 
nomiche e costruttive con la rappresentazio- 
ne del Cristo Crocifisso nella tavola laterale 
sinistra di Chartres. Anche un particolare 
apparentemente secondario, come il perizo- 
ma avvolto intorno ai fianchi con pieghe sot- 
tili ed eleganti, e terminante a sinistra in 
un nodo a foggia d’arabesco, conferma V'i- 
potesi che qui si debba riconoscere la mano 
del medesimo artista. 

Un paesaggio di vasto orizzonte, che si 
apre al centro in una veduta su un litorale 
marino incorniciato da ambo i lati da tratti 


collinosi e da cime di monti, si estende am- 
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piamente in lontananza e dà al quadro una 
spaziosità che è evidentemente in contrasto 
col principio informatore della tavola di 
Chartres, ma non con le opere più tarde, 
principalmente della metà del primo decen- 
nio del 1500. quando quelle vedute lontane 
divise da montagne, che si abbassano da am- 
bo i lati simmetricamente verso il centro del 
quadro, formano lo scenario consueto dello 
sfondo. Come in questa opera giovanile, ri- 
tornano là i medesimi delicati profili di al- 
beri dinanzi al chiaro fondo di cielo, la me- 
desima veduta di città delimitata da torri e 
da una cinta di mura, e le medesime vie 
chiare le cui spire si intrecciano attraverso 
i prati e i campi. Ma nonostante la profonda 
concordanza nei particolari il sistema co- 
struttivo del paesaggio è diverso. In quello 
più primitivo le ondulazioni del terreno ap- 
paiono l'una dinanzi all'altra a guisa di sce- 
nari, nettamente separate dalle linee dure 
del loro contorno. mentre il paesaggio più 
tardo per mezzo di una molle fusione delle 
singole parti diviene una prospettiva tonal- 
mente tenera, dove il movimento del ter- 
reno senza alcuna interruzione continua- 
mente trasporta nella profondità fluttuante 
e nella molle nebbia della lontananza. Nel 
suo primo paesaggio, in cui un motivo si ac- 
costa all’altro con una linda nitidezza, V'ar- 
tista è ancora sul terreno dell’ intuizione 
quattrocentesca: il paesaggio più tardo co- 
nosce tutte le grazie della prospettiva aerea 
che scioglie ogni durezza di disegno in una 
luce uniformemente distribuita. 

Con questa cognizione si trova modo di 
collocare cronologicamente quell’opera nel- 
l’attività dell’Albertinelli. Essa si basa nella 
struttura d'insieme come nel trattamento 


dei particolari sulle proprietà pittoriche e 


tecniche della pittura quattrocentesca e più 
precisamente di quel momento stilistico che 
è rappresentato dall’arte della scuola del 
Ghirlandaio e dagli ultimi echi dell’ambien- 
te verrocchiesco. Nessuna traccia ancéra del. 


l'influsso di Filippino, che appare più forte 


MARIOTTO 


MADONNA COI SANTI GIROLAMO 


ALBERTINELLI: 


AGOSTINO. PARIGI, MUSEO DEL LOUVRE (fot. Alinari). 


intorno al 1500; anche l’elemento stilistico 
peruginesco si fa sentire qui così sommes- 
samente che non si sospetterebbe quanto 
l’Albertinelli si poggerà sul modello dell’Um- 
bro nelle opere posteriori. L'origine del 


quadro, di cui è sicura soltanto la prece- 
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denza cronologica sul trittico di Chartres, 
si potrebbe cercare negli anni tra il 1490 
e il 1495. 

La cronologia delle opere dell’età matura 
non ha fornito finora allo storico dell’arte 
alcuna seria difficoltà. Contraddistinguono 
questo sviluppo un dispiegarsi sempre più 
ricco e solenne della personalità dell'artista, 
un sempre crescente godimento di fulgida 
bellezza nell’apparenza esteriore insieme con 
un sempre maggiore interesse per il paesag- 
gio. Al trittico del Museo Poldi-Pezzoli se- 
gue, a non grande distanza, l’altro trittico 
con l'Adorazione dei pastori al centro; già 
in possesso del signor Benigno Crespi a Mi- 
lano. Si accompagnano poi alla grande Vi- 
sitazione, il capolavoro di questo decennio. 
la Sacra Famiglia che è presso il conte Con- 
tini a Roma €), il tondo dell’Adorazione in 
Palazzo Pitti e l’Adorazione stilisticamente 
affine presso sir Herbert Parry ad Highman 
Court (Inghilterra). Un altro punto fisso per 
la cronologia offrono la Crocifissione nella 
Certosa fiorentina, del 1505, e la Madonna 
con due Santi nel Louvre, posteriore di un 
anno (pag. 607). Gli anni seguenti sono se- 
gnati da un rivivere dell’interesse per il 
paesaggio, che raggiunge il suo culmine nel 
paesaggio alberato della predella del Museo 
di Zagabria, con storie di Adamo ed Eva. 
e con la cacciata dal Paradiso che si svolge 
fra alte siepi. 

Le opere tarde dell’artista recano tutte. 
in un grado molto più alto di quello che fin 
qui accadesse, l'impronta di uno scambio in- 
tensivo di pensieri e di immagini con Fra 
Bartolomeo, l’amico e compagno dell’Alber- 
tinelli, con cui egli teneva fino dal 1509 la 
bottega di San Marco. Il noto contrassegno 


del doppio anello con la croce ha una no- 
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tevole importanza come indice esteriore di 
questa collaborazione tanto fruttuosa, seb- 
bene non fornisca alcun chiarimento sulla 
sua misura. Il colorito dell’Albertinelli ri- 
luce in queste opere più tarde di un tono 
molle e raddolcito che lega insieme i varii 
colori in una atmosfera sommessamente vi- 
brante. Egli si serve del contrasto di luce 
ed ombra come di un nuovo mezzo artistico 
di grandissima importanza, portandolo alla 
massima efficacia e soverchiando tutti gli al- 
tri elementi della composizione, così da ri- 
cavarne nuove possibilità per l’effetto delle 
figure nella struttura del quadro. Mentre 
la tonalità aveva già guadagnato preponde- 
ranza sopra l’ininterrotto dominio del co- 
lore, nelle sue opere che risalgono alla metà 
del decennio, egli immerge ora le figure in 
un velo d'ombra mollemente fluttuante, che, 
rischiarato da riflessi, toglie ogni asprezza 
e precisione di disegno. Alle parti illuminate 
è data un'importanza molto maggiore di 
prima nel quadro: esse si assumono la fun- 
zione di guida nell'organismo della compo- 
sizione, insegnano all'occhio la via dell’os- 
servazione. È questa la rappresentazione 
stessa dell'ambiente per mezzo del chiaro- 
scuro, con la quale Fra Bartolomeo, svilup- 
pando conseguentemente il problema svolto 
per primo da Leonardo, giunge a una ma- 
niera affatto nuova di rappresentazione del- 
la realtà esteriore. 

Questa nuova interpretazione appare chia- 
ramente nel dipinto, datato 1509, del Museo 
Fitz-William di Cambridge in Inghilterra‘4. 
Maria sta presso la finestra aperta dinanzi 
a uno stretto parapetto che appare all’orlo 
inferiore del quadro, su cui il Fanciullo 
è in atto di camminare, stringendosi alla ma- 


dre e tenendo indietro la testa (pag. 609). A 


MARIOTTO ALBERTINELLI: MADONNA COL BAMBINO E 
GIOVANNINO. CAMBRIDGE, MUSEO FITZ-WILLIAM. 


SAN 


sinistra in basso. nell’angolo dinanzi al pa- 
rapetto, si vede il piccolo Giovanni. che 
guarda in alto e giuoca con la scodella. La 
composizione non si scosta troppo nella sua 
struttura dallo schema solito nell’età di tran 
sizione dal quattrocento al cinquecento. Ma 


tutta la disposizione è meno ferma. la mol- 


teplicità degli assi maggiore. Anche ogni ri- 
gidità di composizione nella giusta posizio- 
ne delle figure è intenzionalmente evitata. 
na molle luce diffusa, che giuoca deli- 
catamente intorno alle figure, comincia ad 
esercitare il suo effetto pittorico. Luce ed 


ombra hanno ottenuto una parte preponde- 
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MARIOTTO ALBERTINELLI: MADONNA COL BAMBINO 
VENEZIA, SEMINARIO (fot 


Anderson) 


rante nell'espressione. Anche il carattere del di un paesaggio subordinato al sentimento. 


paesaggio è determinato dalla nuova lumi- Quanto diversa è l'armonia gaia ed ingenua 


nosità. Esso giace in un tenero velo di molli del paesaggio, anteriore solo di pochi anni, 


ombre, che calano sulla terra. e trascina Toc- nel quadro della Madonna coi due Santi nel 


chio verso il lontano orizzonte. che risplen- Louvre. 


de nella fulva luce del crepuscolo. Per la Allo stesso grado di interpretazione pitto- 


prima volta si può parlare per V'Albertinelli, = rica sta la Madonna col Bambino nel Se- 
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MARIOTTO 


minario di Venezia ( pag. 610). La stessa luce 
molle del quadro di Cambridge giuoca su- 
gli occhi e sulle guancie di Maria, toglie alle 
forme la loro determinatezza e avvolge in 
ombre profonde i contorni dei grupp:. Li- 
bere da ogni impedimento attraverso le linee 
dello sfondo, ambedue le figure risaltano in 
benigna tranquillità e chiarezza sui piani 
luminosi del cielo pallido e trasparente. Una 
arcata che circonda il gruppo. a guisa di 
un’apertura di finestra, rinforza quest'im- 


pressione dello spazio che si estende ampia- 


ALBERTINELLI: L’ANNUNCIAZIONE. MONACO, PINACOTECA. 


mente in profondità. Il paesaggio, avvivato 
da gruppi di alberi, prati e sentieri tortuosi, 
su eui la sera fa calare le sue molli ombre, 
si perde all’orizzonte nella nebbia lontana. 
Il quadro potrebbe esser quasi contempora- 
neo di quello inglese, cioè degli anni in- 
torno al 1509, 

E evidente la connessione di queste due 
opere con l'Annunciazione nella Pinacoteca 
di Monaco (pag. 611). Insieme a quel carat- 
teristico scomporsi della forma nel giuoco di 


luci ed ombre, che determina il chiaroscuro 
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pittorico, troviamo la tendenza a foggiare 
l'apparenza plastica delle figure sempre più 
fortemente e vivacemente, distaccandole dal- 
lo sfondo. Come nel dipinto del Seminario 
di Venezia, anche qui un’arcata, che com- 
prende il gruppo centrale dell’Annunziazio- 
ne e che attrae lo sguardo sulla linea lon- 
tana dell’orizzonte, accresce l’effetto spazia- 
le delle due figure, che son disposte Vuna di 
fronte all’altra nel luministico contrapposto 
dell’angelo, in chiara luce laterale radente, 
con Maria avvolta nell'ombra. In contrasto 
con lo spazio mediano spinto a notevole pro- 
fondità dall’arcata aperta nel muro, e a giu- 
stificare la posizione dei due santi laterali, 
che il Quattrocento avrebbe relegato in spe- 
ciali tavole separate da cornici, sta la fin- 
zione artisticamente molto attraente delle 
figure ritte dentro nicchie centinate. L'unità 
spaziale viene ristabilita col collegamento 
delle due absidi per mezzo dello spazio inter- 
medio aperto, anzi tagliato sul davanti. Il 
Cinquecento tende ad organizzare ogni unità 
spaziale e anche l'Albertinelli orienta in que- 
sto senso i suoi concetti. Ma che quest'opera 
sia più vicina alla Madonna coi due Santi nel 
Louvre che i dipinti di Venezia e di Cam- 
bridge, resulta evidente dalla maggior cura 
con cui sono trattati particolari come il pan- 
neggio dell’angelo. Anche nella modellatura 
chiaramente determinata del corpo di san 
Sebastiano e della testa di Maria è un ar- 
gomento non trascurabile per una datazione 
non anteriore del quadro di Monaco. che 
può essere stato dipinto al più tardi nel 1507 
o nel 1508. 

La capacità creatrice dell’Albertinelli. po- 
tentemente eccitata dal quotidiano contatto 
con Fra Bartolomeo, raggiunge il suo cul- 


mine intorno al 1510, l’anno della grande 
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Annunciazione ora nell'Accademia di Fi- 
renze 5. Qui egli abbandona ogni freno e 
spiega tutta la ricchezza della sua fantasia in 
una stragrande abbondanza di figure, che 
avvivano anche la regione celeste con le loro 
danze (pag. 613). Nessun dubbio che egli 
volesse imitare Fra Bartolomeo anche nel. 
l'architettura. Ma l’effetto spaziale. che è ot- 
tenuto per mezzo della nicchia monumentale 
con volta a botte, estesa anche troppo risolu- 
tamente in profondità, è così veemente, che 
ne rischia di andar perduta la connessione 
col gruppo dell'Annunciazione. sviluppato in 
una stretta zona sull’orlo anteriore del qua- 
dro. Manca il collegamento organico di fi- 
gure e di architettura proprio di Fra Bar- 
tolomeo, il quale ripete il concetto spaziale 
della struttura delle figure anche nello sfon- 
do architettonico, e conduce tutto attorno 
alla moltitudine delle figure. in un ampio 
arco, la cavità centinata della nicchia. L’ar- 
chitettura dei gruppi di figure. al pari del 
movimento e del trattamento delle vesti, ci 
portano fuori dello sviluppo fin qui consi- 
derato. Per la prima volta compare quella 
figura di Maria che si presenta in orgogliosa 
umiltà dinanzi allo spettatore. e che ritor- 
nerà d'ora innanzi in una serie di opere più 
tarde caratteristiche per il nuovo senso mo- 
numentale. Parimente nuovi sono i due ce- 
lesti accompagnatori che attendono dietro 
l'angelo annunziante, i quali risalendo a un 
— il motivo 
si trova già nel 1500 nel dittico degli Uffizi, 


ricordo di Fra Bartolomeo. 


— dànno all'Annunciazione il significato di 
una azione solennemente rappresentativa, 
che si compie alla presenza di spettatori. 
Ma quel nuovo tono che tende a effetti più 
ricchi è ricercato sopratutto nella lussureg- 


giante magnificenza dell’angelo avvolto in 


MARIOTTO 


vesti increspate, pomposamente coronato di 
fiori. nella cui veste i toni azzurri rossi e 
verdi producono un festoso accordo di co- 


lori. Il carattere di solennità si completa nel 


ALRERTINELLI: ANNUNCIAZIONE. FIRENZE, 
GALLERIA DELL'ACCADEMIA (fot. Alinari). 


sonoro concerto del coro angelico danzante 
intorno a Dio Padre. 
Sebbene non datata e, nell’ esecuzione, 


meno brillante, è assai vicina alla grande 
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Annunciazione la Madonna in trono con 
quattro Santi nell'Accademia fiorentina. che, 
nell’alternarsi di figure di assistenti stanti e 
genuflessi e nel motivo del baldacchino, ri- 
prende il tema di Fra Bartolomeo nel qua- 
dro di San Marco, con la disposizione un 


poco più antiquata di figure semplicemente 


6014 


MARIOTTO ALBERTINELLI: SACRA FAMIGLIA, 
ROMA, GALLERIA BORGHESE. 


disposte in piano. Sembra che il pittore ab- 
bia senza alcuno serupolo riadoperato il car- 
tone della testa e della parte superiore del 
corpo di Maria, che è identica alle figure 
dell’Annunciazione perfino nella disposizio- 
ne del fazzoletto che le cuopre il capo e 


nel trattamento di luce ed ombra. Nei santi 


‘INOQUHIA OZZVIVA TIA VIUATIVO 
‘IZNUUII ‘ANOIZVIONONNYV ©ITIUNILUANIV OLLOIAZYIN 


che assistono si fondono compiutamente mo- 
tivi di opere di Lorenzo di Credi e di Piero 
di Cosimo con lo stile solennemente monu- 
mentale dell’arte del frate. 

Lo sviluppo ulteriore non offre più al- 
cuna sorpresa. L’Albertinelli varia, arric- 
chisce e moltiplica il tesoro di forme e di 
rappresentazioni figurate divenutegli fami- 
liari nella quotidiana collaborazione con 
Fra Bartolomeo, senza rinnegare la sua in- 
dole più delicata ed incline ad effetti armo- 
nicamente più tranquilli. L'immagine a mez- 
ze figure della Sacra Famiglia, datata 1511, 
nella Galleria Borghese in Roma esprime 
un concetto figurativo corrente nell’arte fio- 
rentina al principio del XVI secolo, e I Al. 
bertinelli lo tratta con grande delicatezza di 
espressione (pag. 614). L’intimità nella riu- 
nione delle figure sacre viene trasformata 
dal dolce alito di un ricco e prezioso accordo 
cromatico di rosso e di verde. temperato da 
molli ombre, che spiega tutta la vaghezza 
della nuova colorazione limitata a pochi toni 
dominanti. Una replica più debole nella 
Galleria Corsini di Firenze, proveniente 
ugualmente dalla bottega di San Marco. non 
può aggiungere nulla di nuovo al concetto 
di questa composizione, trattandosi d’una 
copia quasi letterale ‘°), 

La rappresentazione dell’Annunciazione 
nel Museo di Ginevra, divisa in due tavole 
ed eseguita in unione a Fra Bartolomeo, può 
aiutare a compire la definizione dello stile di 
Mariotto in questo torno di tempo‘). Per 
quello che riguarda la composizione l’opera 
risale all’Annunciazione dell’Accademia fio- 
rentina, che godeva di uno speciale favore 
nello studio di San Marco. L'effetto dell’aria 
viene rinforzato dalle masse d’ombra scure 


che escono dal profondo del quadro e che 
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toccano i corpi, masse d'ombra che vengono 
respinte dall’ampia luce formatasi sul da- 
vanti delle figure. La svalutazione del colore 
in favore di un tono complessivo fiorente 
di preziosa bellezza. cromaticamente sfu- 
mato, mette in evidenza il progresso del 
chiaroscuro coloristico nella scuola di San 
Marco. Certo rimane problematico quanto 
della grazia speciale di quest'opera sia da 
mettere in conto della collaborazione, ve- 
rosimilmente non lieve. di Fra Bartolomeo, 
che vi ha apposto la sua firma per intero. 

Si approssima ora l’epoca in cui l'Alberti- 
nelli, al quale la vita in San Marco fu ama- 
reggiata dal ritorno di un priore a lui ne- 
mico, sciolse nel 1512 il patto con Fra Bar- 
tolomeo. Questa data porta una delle due ta- 
vole nell'Accademia di Siena con la rappre- 
sentazione di Santa Caterina (pag. 619), che 
si accompagna ad una figura di Santa Mad- 
dalena nella medesima Galleria, pienamente 
conforme nelle proporzioni e nella composi- 
zione ‘©. Il trattamento pittorico rivela che 
qui non cè la mano di Fra Bartolomeo ad 
attenuare tutte le durezze. L'elaborazione 
formale è meno solida, la chiarificazione del- 
la visione plastica nello spazio eseguita con 
minor cura. Tuttavia il rosso fragola della 
veste di Maddalena lampeggiante in languida 
luce, e il contrasto più potente del mantello 
rosso cinabro sul lilla giallastro della sopra- 
veste di Caterina dànno all’opera la stessa im- 
pronta di ricchezza cromatica, che contraddi- 
stingue anche l'Annunciazione di Ginevra. 

Qualitativamente sta molto più in alto 
l'Annunciazione della Galleria Ferroni a 
Firenze, congiunta assai da vicino a que- 
ste due tavole (pag. 615) Maria e VAn- 
gelo, rappresentati nella delicata indeter- 


minatezza dello spazio che si perde nel- 


MARIOTTO ALBERTINELLI: LA TRINITÀ. FIRENZE, 
GALLERIA DELL'ACCADEMIA (fot. Brogi), 


l'oscurità dello sfondo e uscenti dall’ombra 
attraverso una luce uniforme, formano nel 
ritmo di morbide curve un gruppo armo. 


nicamente legato. La delicata vivacità del 


movimento del capo in Maria, che si porta 
la mano al petto con un'espressione infini- 
tamente gentile di tenerezza, ritorna anche 


nel gesto annunziatore dell angelo, i cui oc- 
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chi rilucenti di molle splendore seguono il 
braccio proteso in avanti. La visione di gran- 
dezza piena d’umiltà si congiunge qui alla 
più profonda commozione di cui è capace il 
cuore umano in un attimo sublime. In nes- 
sun’altra opera l'artista fu altrettanto vero e 
grande come in questa, su cui aleggia il tran- 
quillo splendore dell’arte del Frate. Anche 
i due soavi angioletti raggiungono un signi- 
ficato prima ignoto in questa scena. Non più 
spettatori muti o annoiati come nell’Annun- 
ciazione dell’Accademia fiorentina, si inse- 
riscono vivacemente nell’azione protenden- 
do in fuori un braccio e volgendosi elo- 
quentemente al compagno. L’opera non può 
essere molto posteriore al 1512. 

Con quest'anno cessa la lunga serie di 
opere datate, un punto così prezioso di rife- 
rimento per la determinazione cronologica 
dei lavori dell’artista. Il breve periodo di 
tempo che va fino alla morte del maestro, 
seguita nel 1515, non avrà certo dato occa- 
sione a molti lavori, tanto più che all’Al- 
bertinelli mancava ormai la sicura guida di 
Fra Bartolomeo. Anche il Cristo benedicen- 
te nella Galleria Borghese di Roma è di 
quest'ultimo periodo, nel quale la maniera 
nel pittore divenne ancòra più larga, gli ac- 
cordi coloristici ancora più tranquilli e con- 
tenuti. È un’opera delicata e nobile di un 
sentimento straordinariamente dolce, in cui 
lAlbertinelli riprende ancora una volta e 
fa risonare il ricordo di Fra Bartolomeo. 
Tutto è quiete e ritegno. Nessuna voce estra- 
nea turba la profonda interiorità dell’espres- 
sione. La severa frontalità della parte supe- 
riore del corpo viene accresciuta nel suo 
effetto dal contrasto con l’inclinazione del 
capo e con la mano destra alzata nel gesto 


benedicente. Accompagna la figura in lon- 
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tananza la lieve melodia del paesaggio. il cui 
orizzonte si dissolve in un tenero velo di 
nebbia sotto l’influsso della chiarità del cie- 
lo pieno di luce. È questa l’ultima e più 
pura formula che l'artista abbia trovato per 
il paesaggio. 

Nella stessa atmosfera di concentrazione 
spirituale e di commozione umana ha avuto 
origine anche la rappresentazione della Tri- 
nità nell'Accademia fiorentina (pag. 617). La 
tarda datazione trova il suo appoggio nel 
trattamento delle forme che è spinto ad una 
notevole mollezza e indeterminatezza pit- 
torica e si acqueta in una tenera semioscu- 
rità. La figura di Dio Padre, la cui potente 
testa di vegliardo domina la visione. ascen- 
de a maestosa grandezza dinanzi allo sfondo 
chiaro. Ombre profonde si adagiano sul ros- 
so smorzato delle sue vesti e fluttuano verso 
la figura del Cristo, coperta di una chia- 
rezza dolce, pendente dalla eroce in umiltà 
maestosa. Il delicato giuoco di luce ed om- 
bra, che intesse un velo di chiarezza e di 
oscurità sopra le forme gonfie del corpo 
snello. raggiunge qui il suo più alto trionfo. 
Anche lo sfondo d’oro. ultima reminiscenza 
del Quattrocento, contribuisce. nella sua 
chiarezza luminosa, a foggiare con più in- 
sistente efficacia la visione delle figure che 
risaltano in acuto profilo. 

Se sì riprende ad osservare a ritroso la 
lunga serie di tutte le opere di questo artista. 
non si scorge mai alcun rilassamento di ener- 
gia, e non alcun argomento per confermare 
la narrazione aneddotica divulgata dal Va- 
sari secondo la quale il maestro, indispettito 
dalle difficoltà del suo mestiere, avrebbe get- 
tato il pennello per mettersi a far l’oste. 
L'artista Mariotto, per quello che lo cono- 


sciamo dalle sue opere. non reca in sé al 


ALBERTINELLI: SANTA CATERINA. SIEN A, ACCADEMIA. 


MARIOTTO 


cuna traccia di pigrizia interiore o di negli- 
genza; e se anche il racconto del Vasari 
avesse qualche fondamento in fatti che si 
possano attribuire al temperamento gauden- 
te del maestro, non v'è ragione che questo 
aneddoto debba influire sul giudizio dei po- 


steri. La personalità artistica dell’Albertinel- 


(1) Hanno scritto compendiosamente sull’Albertinelli 
CROWE e CAVALCASELLE (ed. Douglas Borenius 
1914, VI p. 105 segg.); recentemente ADOLFO VEN- 
TURI, Storia dell'Arte Italiana, vol. IX, parte I, 1925, 
p. 348 e segg. Cfr. anche FRITZ KNAPP, Fra Bartolomeo 
della Porta e la Scuola di San Marco, Halle 1903, pag. 205 
e segg. e HANS VON DER GABELENTZ, Fra Bartolo- 
meo, Lipsia 1922, p. 99 e segg. Molto accurato il catalogo 
di BERENSON in Florentine painters, 1909, p. 96. 


(2) VENTURI (o. c., p. 382) e CROWE e CAVALCA- 
SELLE (o. c. p. 106) assegnano all’Albertinelli 1 Annun- 
ciazione nel Duomo di Volterra datata 1497, che reca al 
rovescio le parole « Bartolomeo me fece » e «angelo »; 
mentre KNAPP (o. c. p. 26 e 206) da il quadro addirit- 
tura a Bartolomeo, pur supponendovi la collaborazione 
di Mariotto. Anche Berenson dubita dell’attribuzione 
all’Albertinelli. Tuttavia l’opera è completamente con- 
cepita nello spirito dell’arte di Fra Bartolomeo, e gli è 
così vicina in tutti i particolari dell’esecuzione che è 
da escludere anche la collaborazione di Mariotto. Mentre 
è estranea allo sviluppo di Mariotto, essa si inquadra 
organicamente e con ogni particolarità stilistica nella 
serie delle opere prime del Frate. 

(3) Pubblicato per la prima volta dal VENTURI 
((@ a 195 Dm Zisa) 

(4) Un’Annunciazione del 1508 comparsa dieci anni 
fa sul mercato di Nuova York, oggi nel Museo Fogg 
a Harvad U. S. A., pubblicata dal VENTURI (o. ce 


p. 373) non dimostra le caratteristiche dello stile del- 


» 


l’Albertinelli, sì che non può essere addotta per la cro- 
nologia di queste opere tarde. 

(5) L’opera è firmata sulla copertura del leggio «1510 
Mariotti Florentini Opus.» Secondo GIOVANNI POGGI 
(«Rivista d’Arte », IX, 1916 - 18, p. 62 e segg.) fu dipinta 
per la Compagnia della Purificazione della Madonna e 


di San Zanobi, detta anche di San Marco e probabil- 
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li. il suo sviluppo ascendente che solo in- 
direttamente subì l’influsso di Fra Barto- 
lomeo e non giunse mai a una dipendenza 
servile, gli assegnano un posto d’onore nella 


storia dell’arte fiorentina di transizione dal 


Quattrocento al Cinquecento ‘. 


HreinricH BopMER. 


mente era in lavoro fino dal 1503. Le tavole laterali del- 
l’altare, di mano di Ridolfo del Ghirlandaio, sono le ben 
note scene della vita di San Zanobi negli Uffizi (n. 1275 
e 1277). Esse furono compiute solo nel 1517, anno nel 


quale avvennero gli ultimi pagamenti. 


(6) Altre due opere dello stesso anno 1511 appar- 
tengono solo assai limitatamente all’attività dell’Alberti- 
nelli. I tre frammenti nel Museo di Stoccarda con la 
Incoronazione -di Maria e due angioli volanti, prove- 
nienti dalla Madonna del cardinale Carandolet nella 
cattedrale di Besanzone, vengono oggi quasi generalmente 
assegnati a Mariotto. Tuttavia la fattura così franca, am- 
pia e sicura nella ripartizione degli accenti di luce e 
d’ombra, e la composizione a larghi piani pastosi fanno 
pensare molto più a Fra Bartolomeo che al suo com- 
pagno di bottega. Ma anche se la mano dell’Albertinelli 
ci fosse veramente, è necessario supporre un ritocco del 
Frate, che eseguì da solo tutta la parte inferiore. — L’im- 
magine di Maria in trono con due santi in Santa Ca- 
terina di Pisa è firmata con la sigla della scuola di San 
Marco, ma è molto poco piacevole. Io suppongo che 
essa abbia subito forse già mel Cinquecento un rifaci- 
mento assai ampio che le ha tolto il carattere originario. 
In ogni modo nulla aggiunge alla conoscenza dell’Al- 


bertinelli. 


(7) A destra firmato: « Fris Bartho. Or. P. Et Mariotti. 


Florentinor. Opus. » A sinistra la sigla della scuola. 


(8) Nella predella della Santa Caterina (n. 564) fir- 
mata col segno della doppia eroce e con la data 1512. 
Ambedue le tavole sembrano essere state ampliate con 
l’aggiunta laterale di due sottili striscie di legno. La 
Maddalena (n. 451) non è firmata. 

(9) Tengo a ringraziare Mr. J. Duvergie, Direttore del 


Museo di Chartres, per avermi gentilmente permesso di 
fotografare e riprodurre il trittico della sua Galleria. 


LA COPERTA CON “ L’IMPRESA 


D'AMORE” DIPINTA 


DA TIZIANO PER IL RITRATTO DI SPERONE SPERONI. 


Non ardirei pubblicare col mio nome que- 
ste ricerche. se non fosse parso a chi mi ha 
aiutato e mi consiglia ‘* che possano riuscire 
più suggestive, esposte nella loro forma na- 
tiva, cioè nel modo stesso come sono avve- 
nute. 

Da parecchi anni la mia attenzione è 
stata attratta qui a Trieste da un dipinto 
in tela, della misura di centimetri sessanta- 
cinque per ottantadue, che raffigura (pa- 
gina 627) un bimbo che scherza con un 
leone. Ogni indagine da me fatta su quando 
e come il dipinto, acquistato quindici anni 
or sono dalla famiglia che lo possiede. sia 
pervenuto a Trieste. è rimasta infruttuosa. 
Era sempre mio desiderio poter confortare 
la mia ammirazione, dirò la mia passione, 
per quella pittura. col parere di chi di pit- 
tura potesse a ragione giudicare; e perciò 
m'è stato molto gradito ottenere che lo ve- 
desse, tempo addietro, il dottor Gino Fogo- 
lari, Sopraintendente e Direttore delle Gal- 
lerie dell’Accademia a Venezia. Ricordo che 
egli guardò a lungo il dipinto che trovava 
attraentissimo, e che, fattolo staccare, cer- 
cò di metterlo nella luce migliore, dolen- 
dosi che la vernice ossidata e qualche re- 
stauro non permettessero di goderlo a pieno. 
Egli non volle per allora pronunciarsi; ma 
da quello che disse, appariva la sua preoc- 
cupazione di mettere fuori un nome che, 


come quello di Tiziano, troppo gl'impone- 


va, e la sua ricerca, quasi, di sfuggire a 
quella tentazione ed a quel pericolo. Lo ri- 
vide dopo ch’esso era stato sottoposto ad un 
processo di pulitura e, rispondendo a nuove 
mie sollecitazioni, mi scrisse, dopo aver 
detto della viva impressione che il dipinto 
gli aveva fatto e del ricordo che ne serbava, 
precisamente così: «Il leone in quelle sue 
fulve chiazze di pelame è portentoso, e il 
bimbo, per quanto offeso da restauri, spe- 
cialmente nel volto ha certa dolcezza di car- 
ne e certe vivezze e specialmente al polso e 
alle dita certe gocciole di color rosso che so- 
no proprie della grande pittura veneziana. 
Altrettanto si deve dire di quel cespuglio, 
appena accennato, e di quel cielo livido. È 
una cosa che dovette essere dipinta a bella 
prima e quasi per giuoco da un mirabile pit- 
tore. Ma il grande nome di Tiziano non si 
può fare senza circondare l’ipotesi dei mag- 
giori dubbi. » 

Il dipinto era di lì a poco, ad iniziativa 
del Dottor Fogolari, fatto notificare come di 
importante interesse artistico. Ciò non di- 
spiacque ai proprietari sentendolo attribui- 
to a Tiziano; ed ora dà a me maggior libertà 
d’illustrarlo. 

Messa sulla strada dietro a un gran- 
de nome, io ho fermato la mia attenzione, 
rivedendo la monografia di Tiziano dello 
Knackfuss, anzitutto su di un tondo di pro- 
prietà privata in Inghilterra, fatto noto dal- 


l’Esposizione d’arte veneziana a Londra nel 
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1894, che raffigura (pag. 630) un Amorino 
armato d’arco, minaccioso sopra un leone. 
L’autore lo crede dipinto da Tiziano, anzi lo 
daterebbe verso il 1545 nel soggiorno fatto 
dal pittore a Pesaro presso il Duca Guidobal- 
do da Montefeltro, e ciò unicamente perché 
si sa che al ritratto del letterato Sperone Spe- 
roni, aggregato a quella corte, lo stesso Ti. 
ziano aveva aggiunto un coperchio ornato 
della pittura di un bimbo che giuoca con 
un leone. Crowe e Cavalcaselle non man- 
cano di occuparsi a lungo dei rapporti di 
Tiziano col Duca d’Urbino e la sua corte, 
magnificata da Sperone Speroni nei «Dia- 
loghi»; anzi confrontano l'apoteosi di Raf- 
faello celebrata dal Castiglioni nel «Cor- 
tegiano », con quella che lo Speroni fa di 
Tiziano nel «Dialogo d’amore », e ripor- 
tano il brano famoso della disputa che lo 
Speroni immagina sorta fra Tullia d’Arago- 
na e Bernardo Tasso e che termina con l'a- 
postrofe di quest’ultimo: «Tiziano non è 
dipintore e non è arte la virtù sua, ma mi- 
racolo. Ed ho opinione che i suoi colori sie- 
no composti di quella herba meravigliosa, 
la quale gustata da Glauco d'uomo in dio 
lo trasformò. Et veramente gli suoi ritratti 
hanno in loro un non so che di divinità: che 
come il cielo è il paradiso delle anime così 
pare che nei suoi colori Dio abbia riposto 
il paradiso de’ nostri corpi non dipinti, ma 
fatti santi e glorificati dalle sue mani. » 
Carlo Ridolfi, citato dal Cavalcaselle, nel- 
le «Meraviglie dell'Arte» del 1648, nella 
vita di Tiziano, scrive: « Ritrasse anco molti 
letterati; e tra gli altri Sperone Speroni è 
in Padova, appresso il Signor Canonico Con- 
ti e sopra la coperta pinse un fanciullo che 


scherzava con un leone. ) È la fonte valsa 


a documentare come di Tiziano il quadro 
dell’Amorino di Londra. 

Ora, poiché lo Speroni aveva celebrato Ti- 
ziano, proprio nel « Dialogo dell'Amore », e 
poiché il pittore, a rispondere a tanta gen- 
tilezza, non solo lo aveva gratificato del ri- 
tratto ma aveva aggiunta al ritratto una al- 
legoria d'Amore, bisognava pur credere che 
a comporla dovesse essersi inspirato alle 
idee dello scrittore. Valeva perciò la pena 
leggere i «Dialoghi» dello Speroni, tanto ce- 
lebri un giorno. Lo feci, non senza profitto, 
nell'edizione veneziana aldina del 1546. Nel. 
lo stesso « Dialogo d'Amore », dopo il pezzo 
dedicato a Tiziano. Tullia racconta la leg- 
genda degli Dei che avevano donato agli 
uomini l’intelletto, per aiutarli a liberarsi 
dalle passioni. L’intelletto, cioè l’anima ra- 
zionale, aveva giovato tanto poco che Giove 
stava, quasi disperato, per accoglier il con- 
siglio di Marte e di Saturno di sterminare 
addirittura il genere umano. Venere, che 
ascoltava in disparte con Cupido, gli si avvi- 
cinò allora e lo pregò risparmiasse il genere 
umano e permettesse prima al suo figliuoio 
di compiere su gli uomini la missione per 
la quale era nato, missione di consolazione 
e d’elevazione. « Fu deciso di mandare in 
terra Amore, nudo e senz’armi che coi raggi 
soli della sua grazia, l'ombra e il ghiaccio 
vincesse dei nostri cuori.» Nel « Dialogo 
delle Laudi del Cattaio » si legge pure che 
Amore un giorno sceso in terra «vi gettò 
via uno ad uno i suoi strali e ruppe l’arco 
e rimase puro e nudo, (quale in cielo con 
sua madre habitava).» «Hor ch’ amore è 
senz'armi è sicuro l’innamorarsi.» In un 
altro punto lo Speroni parla d’un leone 


«che diventa docile qual capra 0 pecora e 


RITRATTO DI SPERONE SPERONI. 


DOMENICO CAMPAGNOLA: 
ROVIGO, SEMINARIO (fot Fiorentini). 


LODOVICO LEONI: MEDAGLIA DI 
SPERONE SPERONI (fot. Fiorentini). 


dice che talmente può dominare anche una 
donna il marito, servendolo con amore. » 
Se l’ideale dello Speroni è dunque quello 
di « Amore disarmato », se, di conseguenza 
dice il Ridolfi, Tiziano nell’allegoria rap- 
presentava «un fanciullo che scherza con 
un leone ». è ben lontano da quell’ideale il 
dipinto di Londra, dove Amore battagliero 
colpesta il leone e lo minaccia colle freccie, 
e dove la belva si curva digrignando i denti. 
tutta inferocita. Lo rappresenta invece per- 
fettamente l’Amorino del nostro quadro. 
che, almeno per il soggetto, viene quindi a 
prendere tutti i vantaggi sul rivale. La trop- 
po timida attribuzione del Fogolari aveva 
così già fatto qualche passo avanti. 
Ripromettendomi di precisare inconfuta- 
bilmente che la nostra triestina fosse proprio 
l’allegoria o impresa d’amore dello Speroni. 
volevo anche persuadermi se proprio fosse 
stato da lasciar ogni speranza di trovare 


il ritratto del grande Padovano fatto dal 
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Vecellio e veder così come ad esso fosse da 
applicare il coperchio o la coperta. 

Ho trovato al Seminario di Rovigo, ere- 
dità del vescovo Arnaldo Speroni degli Al- 
varotti (1727-1800), ultimo discendente per 
linea maschile dello Speroni, il ritratto che 
il Bartoli (Pitture di Rovigo, Venezia 1793. 
pag. 166) attribuisce senza troppo credito a 
Tiziano. Il ritratto serba in alto solo qual- 
che traccia del nome e sotto la scritta 
AETATIS SUAE AN xxIl, e sul dorso del volu- 
me, al quale si appoggia il giovane profes- 
sore, DIA . SPE . SPE. L'età sembrerebbe 
quella di un uomo sulla trentina, e a far du- 
bitar della data concorre anche il sapere 
che lo Speroni, nato col secolo, solo verso 
il 1530 cominciò a comporre i suoi « Dia- 
loghi». Il Dottor Fogolari, che. avutane da 
me notizia, ha fatto restaurare il quadro di 
Rovigo e mi permette di pubblicarlo qui 
(pag. 623). dopo aver escluso naturalmente 
Tiziano, in dubbio. specialmente per il tono 
acceso del volto, se attribuirlo a Gerolamo 
Romanino (1485-1556) che verso il 1522 e 
dopo frequentava Padova. mi ha in definiti- 
va, per certa pesantezza di tutta la figura e 
sopratutto delle mani, suggerito il nome di 
Domenico Campagnola che io ho accolto con 
piacere perché. come vedremo più sotto. di 
un ritratto suo dello Speroni abbiamo no- 
tizia. Sappiamo che. ancòra giovanissimo, il 
Nostro era stato allo Studio padovano, e nel 
Foro veneto uno dei nobili più arditi della 
città, dato ben più alla vita attiva che alla 
contemplativa. La sua azione popolaresca 
contro gli usarai, e contro gli ebrei lo aveva 
fatto chiamare davanti al Consiglio dei Die- 
Mb 


ci‘! dove con tanta eloquenza aveva trion- 


fato d'ogni nemico. Sul ritratto di Rovigo 


STAMPA SU DISEGNO DI CIAMBATTISTA TIEPOLO DAL RITRATTO 
TIZIANESC@ DI SPERONE SPERONI (fot. Museo Civico di Padova). 


troviamo dipinta quella che allora doveva 
essere la sua impresa, cioè una lampada ar- 
dente sospesa a tre catene e sotto il motto 
«Durius obstant », da tradursi, ritengo, « più 
duramente contrastano ) o « più fieramente 
resistono ). da riferire, sempre con l’oscuri- 


tà propria di coteste divise ‘8, alle lotte ac- 


cennate, e ben lontana dalla pacifica e filo- 
sofica allegoria d’amore che poi gli dedicò 
Tiziano. Bene è noto quanta ammirazione 
gli studiosi padovani abbiano sempre tri- 
butato a cotesto loro scrittore, tenuto nel 
Cinquecento come uno dei più alti ingegni 


della nobilissima città, celebrato in morte 
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ROVESCIO DELLA MEDAGLIA DI 
ANNIBALE TOSATO. DALL’ILLU- 
STRIUM VIRORUM DEL TOMMA- 
SINI (fot. Fiorentini). 


nel Salone con pubblico monumento alla 
pari di Tito Livio. Né si può negare l’im- 
portanza dello Speroni, quale difensore 
della lingua volgare e quindi di Dante, e 
dispregiatore dei fanatici latinisti, in con- 
trasto persino con gli idolatri di Virgilio. 
Amico dei due Tasso, gratissimo a Bernar- 
do, e da ultimo infesto, per troppa manìa 
di regole o, diciamo più duramente, pedan- 
teria, a Torquato, trageda e fautore della 
commedia popolaresea del Ruzzante, uomo 
di mondo, amico dell’Aretino e delle belle, 
filosofo neoplatonico, tale da potersi sal- 
vare e farsi tollerare, malgrado i trascorsi 
giovanili, anche nei tempi della Controri- 
forma, egli è sempre citato, sempre pre- 
sente in tanti contrasti di uomini e di idee. 
Solenne attestato di tale sua fortuna ab- 
biamo nella grande edizione in cinque vo- 
lumi di tutte le sue opere e delle lettere cu- 
rata da Natale delle Laste e da Marcello 
Forcellini, pubblicata a Venezia nel 1740. 
Ad ornamento del primo volume ho trovata 
la bella incisione che qui pubblico (pa- 


gina 625), eseguita da Giuseppe Patrini su 
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disegno nientemeno che di Gian Battista Tie- 
Poe cavata dal ritratto di Tiziano che uu 
davo cercando: « Ci piacque », scrivono quel 
solerti editori nella prefazione, « di fregiare 
il primo tomo con il ritratto dell’autore, es- 
presso da quel di Tiziano che si conserva 
dal Conte Annibale Capodilista, canoni. 
co della Cattedrale di Padova, con altri 
due di Paolo Veronese e del Campagnola 
che con aurea collana, in età più avanzata 
cel rappresentano; poiché Tiziano il di- 
pinse in età d’anni 44, prima che fosse fre- 
giato da Pio IV sommo pontefice dell’eque- 
stre dignità.» Ad opera del Tiepolo ci è 
conservato così almeno il riflesso del ri- 
tratto di Tiziano, che dovette essere bellis- 
simo e ben va ricordato, non fosse che in 
aggiunta all’appendice del Cavalcaselle, 
dove sono citate tutte le stampe tratte dai 
ritratti dipinti dal grande Cadorino. Ne 
troviamo una ventina di quelli dell'Aretino, 
mentre lo Speroni non vi è nemmeno no- 
minato. 

Amelia Fano, nel suo studio «Sperone 
Speroni » ‘#. utile all’iconografia del No- 
stro, ci fa conoscere uno dei tanti suoi 
testamenti, quello del 1569, nel quale egli 
lascia agli eredi due suoi ritratti: « L'uno 
(scrive) fatto da Tiziano or sono venticinque 
anni, l’altro già da due anni dal Salviati. » 
Quello del Salviati si potrebbe identificare 
con un ritratto dello Speroni che possiede 
la Capitolare del Duomo di Padova. ritratto 
che ha poco interesse per noi; mentre quel- 
lo di Tiziano eseguito nel 1544 è pur sem- 
pre quello riprodotto da Delle Laste e For- 
cellini e veduto dal Ridolfi nel 1648. L’eru- 
dizione, ingombrante, se non inutile, quan- 
do è sfortunata, ci potrebbe provare con 
tutta precisione il passaggio del ritratto de- 


FRANCESCO SEGALA: MEDAGLIA DI SPERONE 
SPERONI (fot. Museo Civico di Padova). 


sideratissimo da Giulia, l’unica figlia su- 
perstite ed erede dello scrittore padovano, 
al suo figliuolo Ingolfo Conti. devotissimo 


alla memoria del nonno materno ‘5. e da 


lui al Canonico Sperone Conti che il Tom- 
masini nei suoi « Illustrium virorum elo- 
gia » del 1630 ricorda possessore a Padova 
di un museo, anche con una statua dello 
Speroni. e da lui all’altro canonico Manfredo 
Conti (morto nel 1672) in casa del quale lo 
vide il Ridolfi con la coperta d'amore ‘9. Dai 
Conti se ne potrebbe seguire il passaggio in 
casa del Canonico Annibale Capodilista, 
figlio di una Contessa Conti, dove lo copiò 
il Tiepolo. Inutile e vanamente lusingatrice 
erudizione! Dai Capodilista agli Emo Ca- 
podilista, essa porterebbe per eredità la 
tela famosa, con tutta la quadreria di que- 
st'ultima nobilissima famiglia, a trovar si- 
curo ricovero al Museo di Padova, se per 
fato avverso, chissà mai quando e dove, non 
fosse andata dispersa e distrutta. poiché al 
Museo e nelle nobili case degli Emo Ca- 
podilista, che ancor sussistono, si cerca in- 
vano ‘?). 

Le mie indagini mi portavano anche, sulle 


orme della Fano, a conoscere, oltre la bella 
medaglia dello Sperone di Lodovico Leoni, 
senza rovescio e col busto del Nostro al di- 
ritto, con la croce di cavaliere e quindi po- 
steriore al 1564 (pag. 624), un’altra meda- 
glia fatta in morte dello Speroni. Essa porta 
sul diritto « Sperone Speroni di anni 88. 
F. S. », iniziali di Francesco Segala, ben noto 
statuario padovano dell'ultimo cinquecento, 
ed ha, trovai scritto, per rovescio, Amore 
col leone. Dalla gentilezza del dottor Riz- 
zoli, Direttore del Museo numismatico Bot- 
tacin, ho potuto allora avere una fotografia 
di quel rovescio tratta da un calco (pag. 629) 
e con viva gioia ho constatato che rispon- 
de perfettamente all’allegoria di Amore di- 
sarmato del mio quadro triestino. Fin che 
si stava sulle parole, tanto comune essendo 
stato nell’immaginoso Cinquecento l’uso nel- 
le allegorie di amori e di leoni, vi potevano 
essere grandi dubbi; ora era invece la certez- 
za, e così almeno uno degli scopi prefissimi 
era raggiunto, ed anche l'ipotesi che attri- 
buiva il dipinto ignoto a Tiziano doveva 
aver fatto un gran passo. 


Non è da trascurare un'altra riproduzio- 
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ne dell’allegoria speroniana e tizianesca che 
ci dà il Tommasini (1630) traendola, come 
accenna, da una terza medaglia coniata da 
Annibale Tosato per essere gettata nella 
tomba del Nostro (pag. 628). Nella sua roz- 
zezza mi pare più fedele alla pittura. Ce ne 
dà più direttamente lo spirito, sia pure con 
le trasposizioni, dovute alla copia fatta di- 
ritta nel punzone e poi rovesciata nella co- 
niazione. Ricaviamo anche dall’incisione del 
Tommasini il motto « Tamquam cum agnis » 
che dà all’allegoria l’ufficio di impresa e ne 
conferma il significato del leone ridotto in- 
nocente come agnello. Io credo che la tela 
triestina abbia avuto in origine sopra cote- 


sto motto e sotto un fregio e che fosse quin- 
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AMORE CHE VINCE LA FORZA. LONDRA, 
COLLEZIONE TEKYLL (fot. Fiorentini). 


di più alta. così da coprire anche in altezza 
il ritratto che dalla riproduzione sembre- 
rebbe alquanto più largo del solito rettan- 
zolo. 

Non sarei però riuscita a farmi un’idea 
precisa del come il quadro triestino potesse 
servire di « coperta » ad un ritratto, né come 
si costumasse di ciò fare, se non mi fossestato 
segnalato un articolo pubblicato dal Hadeln 
nel 1909 ©. riferentesi ad un documento, 
che pare riguardi la Bella di Tiziano, in cui 
il Duca di Urbino scrive di voler che Tiziano 
finisca quel ritratto « con il timpano », dove, 
contrariamente al Gronau, che «timpano » 
credeva fosse uno strumento musicale, si di- 


mostra che timpano significa una speciale e 


TIZIANO: COPERTA CON LE TRE ETÀ DELL’UOMO. 
LONDRA, COLLEZIONE HOWARD (fot. Fiorentini), 


usata copertura dei quadri. Lo Hadeln è ri- 
tornato recentemente su quel tema in un 
articolo del Burlington Magazine del 1924, 
per segnalare un quadro trovato sul mercato 
di Londra, che crede di Tiziano e che pensa 
servisse di timpano ad un ritratto, per il che 
egli cita appunto la nostra coperta nel ricor- 
do che ne fa il Ridolfi. Non mi sembra per- 
ciò fuori di luogo insistere sull’argomento 
ricorrendo a quell’ottima fonte che per tale 
materia è il «Libro dei conti) di Lorenzo 
Lotto ‘9. Anzitutto ricaviamo dai passi, in 
cui si parla di timpani e di coperte, come 
siffatte aggiunte ai ritratti servissero molto 
bene ad esprimere con allegorie e con im- 
prese lo spirito della persona ritratta o quel 
che il pittore voleva dirne e perciò appunto 
i timpani e le coperte andavano tanto a ge- 
nio a Lorenzo Lotto, fanatico oltre ogni dire, 
come è noto, di simboliche astruserie. Aven- 
dogli un giorno uno dei soliti sconoscenti 
amici portato un ritratto fatto da altro pitto- 
re perché lo racconciasse, ad ingraziarsi il 
tirchio cliente, Lorenzo vi aggiunse «un 
coperchio » e «in esso due figurette rappre- 
sentanti il combattimento della Fortezza con 
la Fortuna (pag. 144). » 

Ma per procedere con ordine dobbiamo 
dire che ogni pittura, ad essere perfetta, ave- 
va bisogno « del suo ornamento » cioè della 
cornice, e all’ornamento andava talvolta u- 
nito il timpano che spessissimo portava delle 
iscrizioni e spesso era dipinto. Per il cardi- 
nale di Carpi il Lotto dipinse nel 1553 un 
San Girolamo nel!’ eremo, «fato con ogni 
diligentia con el suo timpano per coperto 
(pag. 181).» Il quadro valeva scudi qua- 
ranta d’oro e il timpano scudi sei; e ricor- 


dando (pag. 156) pur sempre quei denari, 
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il Lotto scrive: «et per il timpano in co- 
perto cioè la pittura con la impresa del santo 
nel leone, scuti sei d’oro. » 

Avendo il Lotto dipinto nel 1546 a Ve- 
nezia al suo padrone di casa Zuan de la 
Volta il ritratto «insieme colla donna e due 
figliuoli, in tutto quattro figure», quadro 
che doveva essere ben grande, dice valeva 
ducati cinquanta « per bontà di colori finis- 
simi con el coperto suo sul timpano ». Il co- 
perto è dunque per il Lotto una parte del 
timpano cioè la tela stesa sopra il mobile te- 
laio; e penso che coperto e coperta, trattan- 
dosi di tela, possano essere usati come ter- 
mini equivalenti. Lo Hadeln cita dal Lotto 
la spesa di « sedici ferretti de rame in loco 
de cadenaceti da serrare i timpani de qua- 
dri.» Una chiusura un po’ incomoda vera- 
mente: ma trovo in un caso, tralasciato dal 
Hadeln, che il Lotto per un ritrattino di 
messer Donato Salimbeni fece preparare dal 
maestro di ligname «un quadrettino con 
l’ornamento di noce et suo coperto ad uso 
specchio » (pag. 145): e gli specchi venezia- 
ni e fiorentini del cinquecento, che ancor sus- 
sistono !®, ci rendono palese che si tratta- 
va di uno sportello da aprire o da fare 
scorrere di fianco. Un caso speciale di timpa- 
no, 0 coperta, a saliscendi ci diede il vecchio 
Tiziano nella tela della Trasfigurazione, di- 
pinta con meravigliosa sommarietà, posta 
davanti alla pala argentea di San Salvatore a 
Venezia. La tela vien fatta calare dentro la 
mensa dell'altare quando si vuol mostrare 
la pala e poi si rialza: così che possiamo pen- 
sare anche a coperte che salissero o scendes- 
sero, fatte su piccoli rulli. La nostra al- 
legoria di Amore domato, mutilata dell’i- 


scrizione, come si deve credere. è l’unica co- 


perta di timpano che per tradizione lettera- 
ria si conosca, mentre quella messa ultima- 
mente in onore dal Hadeln e attribuita a Ti- 
ziano si può dire tale giustamente e per il 
soggetto simbolico di quelle tre faccie unite 
sulle teste di tre belve e per le iscrizioni so- 
vrastanti a indicare le tre età, la giovane sul 
cane, generoso come la gioventù, la virile sul 
leone, forte come la virilità, la vecchia sulla 
volpe, astuta come la vecchiaia (pag. 631). 
La nostra era degna di un filosofo, quella 
del Hadeln Stato. 
Poiché a proposito della Bella. cioè «la Don- 
na che ha veste azzurra», il Duca scriveva al 
suo corrispondente di dire a Tiziano che la 


finisse «bella circa il Tutto e con il Timpa- 


forse di un uomo di 


no», bisogna credere che pur la coperta di 
quel timpano fosse dipinta da Tiziano. Non 
sarebbe altrimenti valsa la pena parlarne se 
doveva essere opera di marangoni o d’altro 
artiere. Così è aperto il campo ad immagina- 
re il soggetto che vi avrà dipinto Tiziano, 
soggetto che vogliamo grazioso ed allettante, 
degno di tanta bellezza. 

La difficoltà di aprire e chiudere coteste 
coperte ha fatto sì che venissero presto tolte 
via e consumate dall'uso. e che se ne per- 
desse anche la memoria. La nostra sarà stata 


tollerata più a lungo in casa di letterati, per 


(1) Oltre il dottor Fogolari, devo ringraziare l’avvo- 
cato Fabbro, Ispettore Onorario per i monumenti di Pieve 
di Cadore, che con tanta cura raccoglie quanto si scrive 
su Tiziano, la dottoressa Amelia Fano, che pubblicò 
nel 1909 l'ottimo studio « Sperone Speroni », il professor 
Andrea Moschetti, Direttore del Museo Civico di Padova, 
e il dottor Rizzoli del Museo Bottacin. 

(2) Per il processo fatto dai Dieci a Sperone Speroni 
vedi ROBERTO CESSI, Per la biografia di Sperone Spe- 
roni, Pavia, 1915. Estratto dall’Athenaeum. 


il motivo letterario che l’ispirava e perciò 
poté ancora vederla in opera il Ridolfi dopo 
un secolo (1648). L’allegoria d’amore è del 
1544 e proprio di quegli anni, attribuito da 
tutti al 1544-45, è un celebre lavoro di Ti- 
ziano, la seconda Venere, quella con Amore, 
degli Uffizi. Non è possibile sottrarsi al con- 
fronto con quell’opera di raffinatissima ela- 
borazione (pag. 626). Nell’atto graziosissimo 
del bimbo, in quelle sue manine tenere, pa- 
stose, roride, come nella suggestiva somma- 
rietà grigio-affocata del paesaggio evidenti 
rispondenze si trovano, a mio parere, tra le 
due tele, e belle; solo che lAllegoria de- 
v'essere stata dipinta in fretta, alla brava, 
per un improvviso desiderio di Tiziano di 
mandare all’amico, coll’esaltazione della sua 
figura fisica, anche un riflesso del suo nobi- 
lissimo immaginare. Per gentilezza, come ri- 
corda il Giovio nel «Dialogo delle Impre- 
se» !!, Tiziano aveva pur altra volta dise- 
gnato e colorito l'impresa del genovese A- 
dorno da servire ad un celebre ricamatore. 
Anche questa nostra in fondo altro non era 
che un'impresa. 

Ad ogni modo la rara opericciuola si rife- 
risce per certo a Tiziano ed a Sperone Spe- 
roni, e ciò basti a perdonarmi l’essermi trat- 


tenuta a lungo ad illustrarla. 


PaoLa FuUCcHS. 


(3) Per le divise nel Cinquecento vedi A. E. SALZA, 
Luca Contile, Firenze 1903, al capitolo « La letteratura 
delle Imprese e la fortuna di esse nel °500 ». Vedi i prin- 
cipali trattatisti come il GIOVIO, Dialogo delle Imprese, 
il Dolce, il Ruscelli, ecc. 

(4) Oltre il lavoro della Fano vedi anche, intorno 
allo Speroni, l’ultimo libro complessivo di FRANCESCO 
CAMMAROSANO, La vita e le opere di Sperone Spe- 
roni, Empoli 1920. 

(5) Curò la pubblicazione di opere inedite come le 
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Orazioni del Sig. Sperone Speroni Dottore e Cav. Pa- 
dovano, Venetia 1596. 

(6) Vedi OROLOGIO, Serie dei Canonici di Pado- 
va, 1805. 

(7) Dal professor Andrea Moschetti che mi ha comu- 
nicato gentilmente coteste discendenze e parentele, tratte 
dalle Prove per l’aggregazione al Consiglio dei Nobili 
di Padova. 


(8) HADELN, Zum Datum der Bella Titians, in « Re- 


pertorium fùr Kunstwissenschaft », XXXII, Berlin 1909, 
pag. 69. 

(9) Da Le Gallerie nazionali Italiane, Roma, 1894, 
Libro dei conti di LORENZO LOTTO. Ne cito le pagine 
nel testo. i 1 

(10) Vedi DAMI, Cornici da specchi del Cinquecento, 
«Dedalo », I, 1921, p. 625. 

(11) GIOVIO. Dialogo delle Imprese, Milano, Dael- 
li, pr 21. 
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BRUNO BRAMANTI SILOGRAFO. 


Quando Adolfo De Carolis riportò in ono- 
re l’arte mirabile della silografia, che era 
da secoli si può dire negletta, egli sembrò 
volerla riattaccare alla tradizione, nel punto 
istesso nel quale questa tradizione s’era in- 
terrotta. Dove cioè l’aveva lasciata Gerolamo 
da Carpi, l'inventore del così detto « chia- 
roscuro »), che s'otteneva con la stampa so- 
vrapposta di parecchi legni, per arricchire di 
tonalità variate il segno e farlo gareggiare. 
quasi, con gli effetti del pennello. Le silogra- 
fie di Adolfo De Carolis, infatti, ignorano, 
meno rare eccezioni, il valore della linearità 
nuda, nero su bianco, e si compiacciono in- 


vece della modulazione di un chiaroscuro fi- 
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lato, come venature che s'inseguano lungo il 
movimento della forma. 

Ma le tendenze attuali dell’arte, che sono 
semplificazione, immediatezza d'espressione 
e plasticità, hanno allontanato la silografia 
da quella via che ricalcava l'elaborato gusto 
del tardo rinascimento, e l'hanno riportata 
verso la primitività dei legni posti ad illu- 
strare i primi incunabuli della stampa e ma- 
gari le stampe popolari. Il segno della sgor- 
bia ha perduto così qualunque pretesa rea- 
listica e pittorica, per riassumere il suo va- 
lore di un contorno che circoscriva e delinei 
una immagine, incastonandola quasi nello 


spazio minuscolo del blocchetto di bossolo 0 
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di pero. E in tanta sobrietà e concisione di 
mezzi gli artisti, anziché perder di libertà e 
fantasia, vanno ritrovando accenti più con- 
soni ai limiti e ai fini della silografia. 
L’opera di Bruno Bramanti fiorentino è 


di ciò l’esempio migliore e maggiore. forse. 
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oggi in Italia. In lui il senso medaglistico, se 


così può dirsi, della composizione, si allea 
mirabilmente alla efficacia figurativa. Non vi 
sono detriti, superfluità, irresolutezze nelle 
sue stampe: tutto vi è retto da una assoluta 


coerenza di visione e di fattura. Figure, paesi, 


met 
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animali. simboli, scritte sintegrano l’un l'al. 
tro con la rispondenza di creature € di cose 
balzate da un unico mondo fantastico. Né il 
bianco e nero appare una esclusione o ridu- 
zione o equivalenza dell’assente colore: no, 


è colore esso stesso, il colore proprio, natu- 


BRUNO BRAMANTI: SILOGRAFIE. 


rale, congenito a quel mondo, ove non sal 
quando il reale finisca e l’irreale cominci. 
Vi è insomma nell’opera di Bruno Bramanti 
adeguazione perfetta dell'immagine al mez- 
zo tecnico; stile, in una parola. E stile da ge- 


nuino silografo. 
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Ma le riproduzioni che qui appaiono di 
quest'opera valgono meglio di qualunque 
parola. Piccoli emblemi e testate, scene di 
campagne e paesini, vedute di casolari e 
ville, tutto ha l’impronta del medesimo stile. 
Tutto si ordina e si lega in composizioni folte 
e grandiose malgrado lo spazio minimo e la 
cura minuziosa dell’esecuzione. Il particola- 
re di un albero, di un'onda, di un orcio vi 
assume un rilievo preciso, compiuto, un peso 
tattile, un posto significativo ed eloquente. 
La luce e l'ombra vi sono quantità asservite 
a distinguere bene un piano dall’altro; qui 
una bordura scura di fiori, poi la strada chia- 
ra, poi le siepi nere, poi la casa bianca, poi 
il tetto nero, poi la nuvola bianca, poi il cielo 
nero; così, tutto lindo, rassettato e ubbi- 
diente, come nelle favole o nelle tavole dei 
primitivi. Eppure ogni tono va giusto giusto 
al suo posto in prospettiva, malgrado non vi 
siano distinzioni di fattura tra primo ed ul- 
timo piano. Ché se il motivo s'inquadri in 
una incorniciatura decorativa, e dentro si 


disponga in bilicate simmetrie, con nomi. 
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scritte. ghirigori, e altri ammennicoli orna- 
mentali, tutto si lega con tanta naturalezza 
tra l’ingenuo e il prezioso. che par davvero 
stiano così le cose. e noi non s'abbia che 
crederci e goderne. 

S'intende come, con qualità siffatte, Bruno 
Bramanti sia l’artista nato per tutte le forme 
libresche di galanterie quali exlibris, bigliet- 
ti d’augurio, frontespizi commemorativi e si- 
mili. Infatti le sue prove più belle egli le ha 
compiute sinora con quanti hanno il gusto 
della biblioteca e della casa e dell'amicizia: 
con gli inglesi soprattutto cui tutto ciò è 
caro e consueto. Se fosse in Inghilterra, 
avrebbe a quest'ora fatto fortuna. Da noi si 
sono accorti di lui, oltre qualche amatore, 
solo una piccola e rara rivista fiorentina di 
lettere «Solaria » e la Biennale veneziana. 
per le quali ha inciso qualche squisita pa- 
gina. Ma i nostri editori se lo lasceranno 
scappar di mano, vedrete, e si accorgeranno 
della loro distrazione solo quando i suoi le- 


gni andranno a ruba. 


Non importa. Bruno Bramanti con i suoi 


ventotto anni. e il suo viso sognatore de- 
lineato, pare, da un Ghirlandaio, e la sua 
passione, lavora nello studio sottotetto di 
Piazza Savonarola a Firenze, inseguendo con 
la sgorbia sui blocchi di due fibre i suoi 
sogni tutti garbata toscanità d'immagine. 
Ogni tanto si distrae con i colori: dipinge 
allora nature morte e paesi e scene conta- 
dine che gli valgono anch'esse consensi e 
premi, come il Premio Stibbert colto poco 


più che ventenne. Ma sempre finisce con il 
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tornare al nero e bianco della silografia, 
onde egli sa trarre gemme vellutate da mi- 
niatore e orafo del legno. E chi segue la 
produzione d’arte tutta quanta non esita a 
metterlo vicino ai Ponti, ai Balsamo Stella, 
ai Rosso, ai Chiesa, ai rinnovatori, per in- 
tenderci, del gusto e dell’estetica nostra 
d’oggi nella decorazione, operanti sul mar- 
gine fragile e sensibilissimo fra arti mag- 
giori e minori. 


ANTONIO MARAINI. 
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COMMENTI 


IL MINISTRO DELL’ISTRUZIONE nel savio discorso 
con cui ha aperto i lavori del Consiglio Superiore delle 
Belle Arti, ha detto, tra Valtro: « Nel campo delle arti 
figurative e dell’architettura preferisco l’arte di chi sa 
disegnare e conosce la prospettiva e l'anatomia. all’arte 
di chi, per malinteso amore di novità, attraverso forme 
goffe o irreali, e seguendo teorie e maniere esotiche. vuol 
deformare il nostro senso artistico.» Parole di schietto 
buon senso, tanto più naturali nella bocca di chi governa 
le scuole italiane d’arte le quali, potendo, dovrebbero 
essere scuole d’arte italiana. Invece Corrado Pavolini, 
nel Tevere, ha opposto all’onorevole Belluzzo questa di- 
chiarazione che, per essere fatta a nome anche di altri, 
ha tutta l’aria d’un manifesto: « Modesto interprete d’un 
sentimento che stimo condiviso dalle coscienze migliori, 
dirò che nessuno, in' nessuna forma proposto, richiamo 
al disegno, alla prospettiva, all’anatomia, intese queste 
astratte discipline come materie di progresso creativo, 
può interessare menomamente gli artisti autentici. La 
grammatica, si sa, non ha mai fatto gli scrittori. Ogni 
artista che sia tale davvero, si conquista la sua prospet- 
tiva traverso la sua immaginazione spaziale, la sua ana- 
tomia traverso la capacità d’osservazione del vero, il suo 
disegno traverso la sua virtù di scelta, di sintesi, di stile. 
Son cose, ci perdoni il Ministro, elementari », i punti 
fermi, e «sono costati tanto di fatiche, di lotte e di veri 
eroismi che concedere al neoaccademismo, ufficiale o uf- 
ficioso, di abolirli con un tratto di penna non sembrerà 
tollerabile a nessun vero e libero artista del tempo mus- 
soliniano.» Mussolini contro Belluzzo? 

Corrado Pavolini non è dei tanti che oggi serivono 
d’arte sui giornali perché non sanno scrivere d’altro 
o perché hanno da difendere alla meglio l’arte propria 
la quale altrimenti rischierebbe di morire zitella. Pa- 
volini è un giovane di cultura, uscito da una famiglia 
per la quale il migliore ornamento d’una stanza sono gli 
scaffali dei libri; e ha scritto due anni fa il solo libro 
italiano, Cubismo, Futurismo, Espressionismo, dove le 
più moderne teorie sull’arte sono esposte con ordine e 
chiarezza e gli artisti più noti o almeno più nominati, 
da Picasso a Kokoschka, sono studiati con attenzione. 
Ma questa volta mi pare ch’egli confonda teoria e pra- 
tica, o meglio non s’avveda che la parola Arte ha da noi 
due significati, l’uno aulico e accademico che è come 
dire stile e genio; e l’altro reale e manuale, che è 
dire esperienza e mestiere. 

E la teoria è: che l'Arte, in quel primo significato. 
certo non si può insegnare. L’arte di Leonardo e di Raf- 
faello non la conoscevano né il Verrocchio né il Peru- 
gino quando avevano Leonardo e Raffaello giovani nella 
loro bottega; e non conoscendola, non potevano inse- 
gnarla. Né potevano insegnare l’arte del Verrocchio e 
del Perugino perché, se l’arte è un’interpretazione ori- 
ginale della natura, essi insegnando l’arte loro non po- 
tevano trasmettere appunto quello che ce la fa ammire- 
vole: l’originalità, cioè, singolare e individuale del Ver- 
rocchio e del Perugino. Teoria chiara e nota da secoli, 
per affermare la quale non capisco perché il Pavolini 
vanti romantiche lotte e prodigiosi eroismi. 

La pratica invece è che, se non si può insegnare l’Arte 
come un’originalità individuale e non trasmissibile. è 
possibile ed è sempre sembrato possibile, in Egitto e in 
Grecia, in India e in Cina, a Firenze e a Venezia, inse- 
gnare la tecnica, la meccanica, gli elementi, l’esperienza 
pratica delle varie arti e il mestiere, dando alla parola 
mestiere un significato più alto di quello corrente: il 


come 


significato appunto che per secoli ha avuto proprio la 
parola arte in italiano: « Esperienza ch esser suol fonte 
a? rivi di vostre arti ), cioè quelle necessarie conoscenze 
del disegno, della prospettiva ecc. cui il Ministro del- 
l'Istruzione accennava e che sono la base del linguaggio 
artistico, se linguaggio ba da essere, cioè mezzo di co- 
munione tra gli uomini attraverso il tempo e lo spazio. 
Lo stesso Pavolini nel libro sullodato del 1926, contro 
il Pavolini del 1929, seriveva: « Chi scavalca oggi, con 
l'illusione di far più presto, converrà si rimetta domani 
all’abbiccì. Solo chi è padrone della propria mano, del 
tremendo mestiere (è lo stesso Pavolini a sottolineare), 
potrà, libero da caduche illusioni, sollevarsi di colpo 
sulla tecnica appresa, ignorarla... La fantasia, se 1 
suoi effetti si richiedon durevoli, ha da volare sulle ali 
sicure dell’esperienza. » Ha insomma da conoscere quel 
disegno, quella prospettiva, quella anatomia ece. che 
lodava il ministro Belluzzo. 

La grammatica non fa gli scrittori. D'accordo, occorre 
qualcosaltro che non si può imparare, per fortuna, a 
scuola; ma anche non bastano gli spropositi di gram- 
matica a fare gli scrittori, né gli spropositi di disegno, 
di prospettiva, d’anatomia, a fare, come oggi si crede, 
i pittori. Imparata la grammatica, il disegno, la prospet- 
tiva ecc. nelle scuole governate dal Ministro dell’Istru- 
zione, un grande artista, uno su mille, potrà piegare 
grammatica, disegno, prospettiva ecc. al suo genio e al 
suo stile, perehé anche i bidelli delle scuole sanno la 
prospettiva di Giotto non essere, ad esempio, quella 
del Segantini, né la prospettiva del Segantini quella dei 
pittori giapponesi. Ma di Giotto o di Segantini o di 
Ocusai capaci di farsi, con meditata audacia, una propria 
prospettiva (la quale non è poi tanto diversa da quella 
degli altri pittori della stessa epoca e patria), se ne in- 
contra uno su mille. Le scuole invece devono badare 
agli altri novecentonovantanove, e anche a quell’uno 
finché, diventato (come ben dice nel libro il Pavolini) 
il padrone della propria mano e del tremendo mestiere, 
possa non abbandonare e disprezzare la tecnica appresa, 
ma adattarla a sé e farne una tecnica propria. 

Vuole Corrado Pavolini indicarci oggi quell’uno su 
mille? Gli deve essere facile poiché egli scrive: « Nel 
Consiglio Superiore delle Belle Arti c’è finalmente chi 
può indicare quelle dieci, venti o cinquanta energie alle 
quali sarebbe benemerenza del Regime affidare la con- 
dotta spirtuale delle generazioni che avanzano.» Dieci, 
venti, cinquanta? Nemmeno nei secoli d’oro ne abbiamo 
avuti, tutt'insieme, tanti. L'Italia insomma è un Olimpo, 
e non lo sanno che il Pavolini e un membro del Con- 
siglio Superiore. Non ci facciano sospirare. Fuori i nomi, 
e le fotografie delle opere e. per convincere tutti, una 
mostra. Questo è l’importante; la mostra dei Cinquanta 
Maestri. Siam qui col batticuore a occhi spalancati. Cin- 
quanta Maestri italiani, capaci di guidare spiritualmente 
i giovani artisti verso l’avvenire. 

Questo benedetto Chi è? dell’editore Formiggini è 
fatto proprio male. Sfoglia sfoglia: dei cinquanta non 

Si 
ce n'è nemmeno uno. 


NELL’ARTICOLO DI ERNST KRIS «di alcune opere 
inedite dell’Ambrosiana » pubblicato qui nel fascicolo 
di decembre 1928, il rilievo di cera di Antonio Abondic 
rappresentante l’imperatore Massimiliano II, e riprodotto 
a pagina 392, non trovasi, come diceva la scritta, nell’Am- 
brosiana di Milano, ma nel Museo di Storia e d’Arte di 
Vienna. 
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LIBRI FIGURATI DEL ’700. 


ZABAGLIA NICOLA: Castelli e ponti con alcune in- 
gegniose pratiche e con la descrizione del trasporto 
dell’obelisco vaticano e di altri del cav. Domenico 
Fontana. Roma 1743, gr. in foglio. figure, 54 tav. 
finemente incise, qualche rifioritura. leg. mezza per- 
ZQMEDA TORILENOGt e e La 200 
(Brunet 1515 - «ouvrage curieux et fort recherché »). 


MARIESCHI M.: Magnificentiores selectioresque ur- 
bis Venetiarum prospectus. - Venetiis, Jos. Wagner. 
1741, largo foglio, 22 tav. (Marieschi del. et inc.). 
ineluse le tav. del titolo e frontispizio. Legatura 
moderna in piena tela, tav. rinforzate. esemplare 
discreto, qualche tav. più corta . . . . . L. 950 

Elenco delle tavole: (A. Trivisan del., C. Orsolini se.). — 
2. Prospectus Urbis Venetiarum. — 3 e 4. Forum mains et Basi- 
lica D. Marci. — 5. Magnificum Aedium Diualium impluvium. — 


. Platea D. Bassi. — 9. Fo- 
rum olitorium cum ponte Rivoalti. — 10. Pons Rivoalti, cum 


6 e 8. Forum minus D. Marci. — 7 


Palatio Delphinorum. — ll. Magni Armamentarij portae duae. 
— 12. Templum S. Mariae Salutis. — 13. Prospectus Canalis 
magni Coenobium D. Clarae versus exhibens. — 14. Aedis Divi 
Rochi facies. — 15. Platea ac templum DD. Joannis et Pauli. — 
16. Ingressus in urbem venienti e Clodia. — 17. Templum et pla- 
tea F. F. Ord. min. Conventualium. — 18. Templum cum Platea 
S. Mariae Formosae. — 19. Pisaurorum Familiae Aedes. — 20 e 21. 


Canale magnum. 22. Foscarorum Aedes. 


VARIA. 


ALFIERI VITTORIO: Opere di V. A. ristampate nel 
primo centenario della sua morte. - 11 voll. br., To- 
rino 1903, Paravia. (Timbro di biblioteca sul ti- 
tolo interno scancellato) ed. compl. di tutti gli seritti 
dell'A e e e t L L165 


BARBANTINI NINO: Umberto Moggioli, pittore. - 
Con ritr. e 33 tav. f. t. in nero e a colori. Roma, 
Alfieri e Lacroix, in-49, br. orig. . . . . . L. 30 


BOSSERT TH.: Pittura decorativa, esempi di Pittura 
Murale dall’antichità fino alla metà del secolo XIX. 
Bel vol. in 4°, leg. tutta tela, 120 tav. con 255 ill. 
a colori, 40 pag. di testo . . . . . . . L. 350 


CALZINI RAFFAELE: Umberto Dell'Orto, pittore. 
1848-1895. Biografia, con 90 tav. f. t. in nero e a co- 
lori riproducenti l’opera dell'A. Roma, Alfieri e La- 
croix, s. a.. in 4° cart. gr., orig., come nuovo. L. 100 


DI GIACOMO SALVATORE: Vincenzo Gemito. 
Biografia e studio sull’opera dell’Artista, con nu- 
merose incisioni e tav. f. t. in nero e a colori, ri- 


produzioni di quadri, bozzetti, acquarelli, bronzi, 
terrecotte. Roma, Alfieri e Lacroix, in 4°, br., c. 0., 
prima monografia della Rassegna d’Arte diretta da 


Cata arene Vr. T25 
FLEMMING F.: Les tissus. - Scelta di documenti de- 


corativi tessili dalle origini al principio del XIX se- 
colo. Vol. in 4° di 300 tav. con più di 500 ill. e 
GR LIV i LIRAECOLOLL e 00 


FONTAINAS A. et VAUXCELLES L.: Histoire géné- 
rale de l’art francais de la révolution à nos jours. 
Paris 1926, in 4°, 3 grossi voll. abbondantemente 
lustro tn broches Re E I) 


GIOLLI RAFFAELLO: Luigi Conconi, architetto e 
pittore. - Prospetto biografico-critico con numerosi 
documenti inediti e 85 illustr. intercalate e in tav. 
f. t. Roma, Alfieri e Lacroix, 1920, in 4°, leg., cart. 
origmalesgRp Resa ea Li TAO 


GRIGORIEFF BORIS: Boui Bouis. - Texte de Claude 
Farrère, S. Makovski et B. Scloezer, in 4° br., Pe- 
tropolis (Berlino) 1924, 27 tav., nel testo, ediz. nu- 
merata di 175 esemplari (il nostro esemplare porta 
il N. XL). Questa lussuosa pubblicazione illustra 
abbondantemente l’opera di questo fantasioso e cu- 
rioso pittore tanto per i suoi disegni come per le 
BHE DILLO RIE PA RI IVO 


GROMORT G.: Jardins d’Italie. - 148 belle tav. dei 
più bei giardini di Roma, Toscana, Alta Italia, ecc., 
con 25 piante con un testo esplicativo e prefazione. 
Parigi 1922, in fasc. Le tav. sono riunite in due 
cartello Pene. (teli 400 


MANTEGAZZA PAOLO: Gli amori degli uomini. - 
Saggi di una etnologia dell’amore. Milano, Mante- 
gazza 1886, vol. due in 16°. Esaurito . . . L. 40 


MONNERET DE VILLARD UGO: L’architettura ro- 


manica in Dalmazia. - Con tav. e incisioni. Milano, 
Alfieri e Lacroix, 1910, in 8°, cart. orig. . L. 12 


SIRET A.: Dictionnaire des peintres, graveurs etc. de 
toutes le écoles. - 2 voll. in 4° br. nuovi, con tav. 


ARSTSR ovo NO ZARE e n E L100 


STRONG EUGENIA: La scultura romana da Augusto 
a Costantino. - Trad. Italiana di G. Giannelli del- 
l'Opera interamente rifatta dall’A. Vol. IL: Da Au- 
gusto a Traiano con 96 fig. e 33 tav. f. testo. - 
Vol. II: Da Traiano a Costantino e l’Arte del ri- 
tratto a Roma. Con 159 fig. e 48 tav. f. t. Firenze, 
Alinari, 1926, 2 voll. in 49, br... . .. L. 250 
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Il “GRAMMOF ONO” per tutti! 


è il “NUOVO GRAMMOFONO” 101-B 
PORTATILE 


NUOVO PREZZO 15 825 


\ In tela coccodrillata bruna, bleu o grigia. . . 


e 


MODELLI DI LUSSO 


( In vero marocchino FOSSO re a 99 


=. CATALOGHI GRATIS += 


ESIGERE SEMPRE LA MARCA 


“La Voce del Padrone’ 


LA MARCA DI ALTA CLASSE 


AUDIZIONI E VENDITA PRESSO I NOSTRI RIVENDITORI AUTORIZZATI 
E PRESSO LA 


Soc. An. Nazionale dei ‘‘GRAMMOFONO” 


MILANO - Galleria V. Emanuele, 39 (lato T. Grossi) 
ROMA - Via Tritone, 89 (unico in Roma) TORINO - Via Pietro Micca, 1 
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M. TRIVULZIO DELLA SOMAGLIA 


I PAPI 


CENNI E NOTIZIE 


CON 128 ILLUSTRAZIONI IN GRAVURE E 750 PAGINE DI TESTO 


Prezzo L. 90 


CASA EDITRICE D'ARTE BESTETTI E TUMMINELLI 
MILANO - ROMA 


| FRATELLI TREVES EDITORI - MILANO | 


x 


Ultime novità : 
TEATRO 
LE VIE DELL'OCEANO - Dramma in 3 atti di Enrico Corradini L. 10 
BELLINDA E IL MOSTRO - Fiaba di tutti i tempi e di tutti i 


luoghi. di Bruno Cicognani Cl II reo Pe) 


BIBLIOTECA DI CULTURA POLITICA A CURA DELL’ISTITUTO NAZIONALE 
FASCISTA DI CULTURA 


Volume VI°: 
UN REGIME E UN'EPOCA, di Giuseppe Maggiore. Vol. in-8° L. 18 


COLLEZIONE: OPERE DI POLITICA E LEGISLAZIONE FINANZIARIA 


BUROCRAZIA, ORDINAMENTI AMMINISTRATIVI E 
FASCISMO, di Renato Spaventa. Con prefazione di Alberto 
De’ Stefani NES e I 1425 


Recenti ristampe : 


TEMPO DI MARZO - Romanzo di Francesco Chiesa e a 44 
L’ARZIGOGOLO - Poema buffonesco in 4 atti, di Sem Benelli 012 


{OCE IUTEDESCHI, di ‘Paolo Moneli . . . ... 0. +» 15 


| CARLO CEGCHELLI 


IL VATICANO 


LA BASILICA - I PALAZZI - PIGIARDINIEZOSMG 0a 


Volume in 8° di circa 450 tavole in fotoincisioni 


Titoli delle tavole in 4. lingue 


Questa grande opera può ritenersi senz'altro la più importante e 
più degna illustrazione della Basilica di San Pietro e di tutto il 
complesso di edifici che trovansi attorno al massimo sacrario della 
Cristianità. La magnificenza delle sue tavole supera quanto si è fatto 


| fimo ad ora. Molte opere ed ambienti sono riprodotti per la prima 


volta, con consenso della prefettura dei SS. PP. Apostolici e della 
Direzione dei Musei. 

Il testo è ottimamente aggiornato ai più recenti studi storici, 

artistici, archeologici e costituisce un utile sussidio bibliografico. 

| Precede una originale introduzione in cui si discutono questioni 


fondamentali sulle origini e il carattere del Papato. 


Rilegatura in mezza pelle con fregi in oro 


LIRE 450. 


CASA EDITRICE D'ARTE BESTETTI & TUMMINELLI S. A. 
MILANO - ROMA 
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